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APENDICE II. APENDICE DE PARTITURAS.
CAPITULO 1
ESTADO DE LA CUESTION. FUENTES Y
METoDOLOGU
1. ESTADO DE LA CUESTION
La música española del siglo XIX ha sufrido durante años la
consideración de inferior frente a la producción nacional de otras épocas,
y por supuesto en comparación con la producción europea, cuyo peso
siempre ha contribuido a empequeñecer la consideración prestada a
nuestro patrimonio musical. El desconocimiento de las manifestaciones
musicales decimonónicas había desarrollado una conciencia negativa entre
los estudiosos, que si se acercaban al siglo XIX lo hacían siempre con la
presunción de su inferioridad ardstica, y daban por supuesta la falta de
una creación musical original. La decisión de realizar nuestro trabajo
doctoral sobre la zarzuela decimonónica parte dc un interés particular por
redescubrir nuestro siglo XIX, y se enmarca dentro de un proyecto de
mayor envergadura que, bajo la dirección del profesor Emilio Casares,
investiga las manifestaciones musicales del siglo XIX español. En este
ámbito se han desarrollado ya estudios en profundidad sobre las
producciones sinfónica y cancionística, fruto de los cuales han sido dos
tesis doctorales, presentadas durante este curso académico (1992-1993) en
la Universidad de Oviedo’. Nuestro trabajo estudia la zarzuela española
del XIX bajo nuevos presupuestos que, sin desdeñar las fuentes ya
clásicas, revisan la cuestión bajo una nueva óptica. Este trabajo nos
permite llegar a un conocimiento profundo del repertorio desde un punto
de vista técnico, y procurará en el futuro la reedición de las obras mas
interesantes de este periodo de nuestra historia lírica, hoy dormido en el
1 La tesis sobre sinfonismo fue leída en dicha Universidad en noviembre de 1992 por el
profesor Ramón Sobrino, bajo el título El Sinfonismc español en el siglo XIX: la
Sociedad de Conciertos de Madrid;y la tesis sobre canción, Canción y sociedad en la
España del siglo XIX, ha sido leída en marzo de 1993 por la profesora Celsa Alonso.
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olvido. Siguiendo este criterio, durante el año 1992 hemos tratado de
comenzar con esta ardua tarea con la reedici¿n a nuestro cargo de la
partitura de la zarzuela en tres actos de Ventura de la Vega, puesta en
música por Fracisco Asenjo Barbierí, Jugar con fuego, que se ha
reestrenado en el Teatro de Madrid en junio de 1992 a partir de nuestra
edición crítica.
Habíamos asumido, siguiendo las opiniones de Mitjana, Cotarelo,
Salazar, Subirá, Matilde Muñoz y otros estudiosos, que nuestro género
lírico pasaba por un estado de postración general durante la primera
mitad del siglo XIX, situación que se superaba mediante los esfuerzos de
un grupo de compositores que, interpelados por la necesidad de crear un
género lírico nacional, reunían sus esfuerzos para llevar a cabo este
propósito. El hecho más valorado era el de la superación de las formas
poco definidas e incoherentes de los primeros af9os del siglo (exactamente
entre 1832 y 1848), gracias a la adopción por parte del compositor Rafael
Hernando del modelo formal francés en dos actos (1849), y a partir de
esta temporada, del trabajo de los compositores por mantener y ampliar
ese molde formal y hacer de nuestro género ur género lírico autónomo,
equiparable al del contexto europeo (véase Francia o Italia, ya que el
mundo alemán estaba todavía lejano). Ante esta valoración de los hechos,
surgía en nosotros la pregunta sobre la génesis d~ la nueva forma musical:
quizá estábamos ante un repertorio que recogía y reutilizaba la tradición
lírica de nuestro teatro, es decir los logros de la tonadilla dieciochesca y
su lenguaje musical de claro carácter hispánico, o bien, por el contrario,
la “zarzuela restaurada’, tal y como la define su autor, Hernando,
respondía a la adopción de un molde formal extranjero, evitándose, por
reacción histórica, cualquier relación con nuestro pasado musical. Era
necesario revisar las fuentes bibliográficas > sus opiniones sobre el
fenómeno, para llegar a una conclusión al respecto, que sería confirmada
con el estudio de las partituras. En las fuentes aparecen tres opiniones
contrastadas como veremos; por un lado encontramos autores que
defienden la nacionalidad del género, basándose en que se trata de una
ampliación de la tonadilla del siglo anterior, teoría interesante y muy
intuitiva, pero poco documentada, ya que las fuentes no demuestran los
vínculos formales concretos entre ambos géneras; surge también en casi
todos los autores la idea de dominación musical extranjera, bien italiana o
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francesa, en el género recién creado, idea que excluye la teoría anterior
negando así el concepto de una zarzuela hispár ica en el siglo XIX, y,
autores como Peña, extienden incluso este concepto de extranjerización al
propio término, defendiendo la voz ópera cómica, por considerarla más
apropiada; la última idea general que se despreide de las fuentes es el
complejo de inferioridad de nuestro género frente a géneros paralelos que
se están desarrollando en Europa. Esta última idea aparece siempre
entrelíneas, nunca abordada de una manera directa, pero siempre
presente, y dos de las obras principales que estudian el fenómeno
zarzuelístico del XIX, lo padecen tal y como vere unos.
Acudiendo a los autores de nuestro propio siglo, encontramos en todos
ellos la idea de que el italianismo prestó las primeras armas a la zarzuela
decimonónica, pero aparecen sutiles diferencias entre las posturas que
adoptan al hablar de la gestación de las primeras zarzuelas restauradas.
Rafael Mitjana comenta la doble filiación fr¿ncesa e italiana de las
primeras obras del género en el siglo XIX en su libro La música
contemporánea en España y Felipe Pedre11, publicado en 1901, afirmando
que esta manifestación artística “queriendo a tods trance ser española, no
fue más que una nueva importación de arte extranjero [...] mezcla
incoherente y extraña de la ópera cómica francesa amplificada y de la
ópera semiseria italiana reducida. La intención que le hizo nacer fue
buena, pero sus actos fueron malos; y aunque los tiempos aún no están
maduros para formular juicios sobre tal materia, la zarzuela se puede
considerar como cosa muerta, a pesar de que en ella existan obras dignas
de aprecio y hasta alguna muy notable. Si nos fjamos bien en lo que ha
causado la ruina de este género, veremos que h~ sido su falta de carácter
nacional y de naturalidad”2. En 1914 el mismo autor concluye la Historia
de la música en España, obra en la que sostiene que “la influencia italiana
que en un principio sólo se había ejercido en la música dramática, invadió
incluso el género religioso, último reducto de las gloriosas tradiciones del
pasado 1<] En una palabra, Rossini es el modelo supremo y la supremacía
es absoluta e indiscutible. Su dominio fue casi universal y España no
2 Mitjana, Rafael. La música contemporánea en España y Felipe Pedre 11, Madrid, 1901.
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constituyó ninguna excepción”3, exponiendo de este modo la idea del
italianismo como sustrato básico de nuestra zarzr ela en los primeros años
del siglo XIX, sin embargo, también comenta cómo la producción
dramático-musical se ha despreciado mucho, siendo, para el autor, “la
única un poco válida de este desgraciado periodo. No se distingue
precisamente por su originalidad y la influencia de Rossini y de los
compositores de su escuela se nota claramente. Pero si se observa más
detenidamente hay que reconocer que esta influencia actúa más sobre la
forma que sobre el pensamiento y que casi siempre es externa. Esto se
explica por el hecho de que nunca se puede expulsar lo natural de manera
absoluta”. Parece que Mitjana, a pesar de aceptir la filiación italiana de
nuestro arte lírico, descubre algo diferente, y añade que “bajo el
revestimento italiano, el alma española se manifiesta y se afirma en más
de una ocasión. [...]“. Para el autor durante la primera mitad del siglo, el
compositor se debatirá entre ceder ante el gustc del público, y ser fiel a
sus principios estéticos: “la moda, como reina absoluta, imponía el gusto
italiano y todo el mundo lo aceptaba sin rechistar. Pero no obstante más
de un artista, y naturalmente fueron los más notables, buscaron los medios
de transigir con el público sin abdicar no obstante de su originalidad”.
Este tipo de argumentos le conducen a defender la estética populista, de
triunfo fácil entre las clases populares, y por ello comenta también:
“Estaban seguros de no obtener el favor del mundo elegante que se
proclamaba dilettante y conocedor porque se quedaba pasmado ante la
acrobacias vocales de una soprano ligera o las notas entorchadas de un
tenor; pero en cambio podían contar con el pueblo sin educación artística
si se quiere, pero cuyo instinto, siempre alert, acogía con entusiasmo
todo lo que hacía vibrar su alma netamente española”4. Mitjana hace
referencia en esta frase a elementos de sociología musical, que reclaman
un estudio del público madrileño que acudía a oír zarzuela en la primera
mitad del siglo XIX; respecto a esta idea, se hace necesario referirnos a
3 Mitlana, Rafael. La Historia de la música en España .<t4rte religioso y Arte profano).
Edición a cargo de Antonio Alvarez Cañibano, Director del Centro de Documentación
Musical. Madrid, Ministerio de Cultura, 1993. p. 370.(’ La Musique en Espagne (Art
Religieux et Art Profane)”. Enciclopédie de la Musique etDictionaire dii Conservatoz re.
A. Lavignac-L. Laurencie. París, Librairie Delagrave, 1921)).
‘~ Mitjana, R. La Historia... p. 407.
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las opiniones de Ramón Barce en un artículo publicado en 1985 dentro de
las Actas del Congreso Internacional “España en la Música de Occidente”,
donde trata de exponer algunas ideas en favor de una posible sociología de
la ópera y la zarzuela española del siglo XIX, comentando que la
dialéctica social entre ópera y zarzuela como espectáculos juega un papel
primario: “la ópera ocupa un lugar en la vida social; un lugar destinado a
las clases socialmente superiores. Es un espectáculo sancionado por la
presencia de sus reyes y su corte, al que asisten las clases adineradas, los
dirigentes políticos, los «entendidos», y, en último término, toda aquella
población que como las Miaus de Galdós, siente la necesidad de
«aparentar» (de suponer, como entonces se decia). Digamos que el lugar
está ya ocupado, y que dialécticamente ha de suu-gir otro más popular que
se le oponga. Ese lugar en el espectáculo, y precisamente también en el
teatro musical lo va a crear y ocupar la zarzuela”5. El público que acude a
los teatros madrileños durante la primera mitad del siglo, es aristocrático
o alto burgués; tendremos que esperar hasta 1849, año en el que los éxitos
conseguidos por las zarzuelas en dos actos de Hernando, atraigan un
nuevo público de extracción popular.
Volviendo a Mitjana, es interesante revelar el párrafo final de su obra,
que dedica unas desesperanzadas palabras a la zarzuela grande; alude el
autor a la gran atracción que ejercía España, país romántico, en el resto
de Europa, y así cuando Gevaert llega a nuestro país a mediados de siglo
(1850) “señalaba que España empezaba a salir del sopor en el que la
habían sumido toda una serie de invasiones extranjeras y de largas guerras
civiles. No se equivocaba. Durante su larga estancia en Madrid pudo
percatarse de que un grupo de jóvenes compositores trabajaba con
entusiasmo en la renovación de la música nacional. Sus esfuerzos
desembocarían en la creación de la Zarzuela grande, manifestación
artística muy interesante que habría podido dar extraordinarios resultados
si hubiera conseguido desembarazarse de la influencia italiana”6.
5 Barce, Rafael. “La ópera y la zarzuela en el siglo XIX”. Actas del Congreso
Internacional “España en la Música de Occidente’; Madrid, Ministerio de Cultura,
INAEM, 1987, p. 145.
6Mitjana, R La historia... p. 469.
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Otro intento de acercamiento a la sociología de! género ha sido llevado
a cabo bastantes años más tarde por Carlos Gómez Amaz, en un artículo
titulado “Función social de un teatro musical pepular”, en el que reúne
una serie de opiniones sobre la cuestión. Cita por ejemplo cómo “la
zarzuela cumplió su misión social de teatro ¡Tiusical popular durante
muchos años, aunque fuese en aspectos tan distintos como el género
grande, con argumento desarrollado, y el chico, en sus diversas vertientes
de sainete, drama condensado, escena intranscendente o primitiva revista”;
Gómez Amat, partiendo de la importante función social de este
espectáculo, llega a la elucubración, planteándose si en nuestros días
podemos encontrar un espectáculo “que represente ese importantísimo
papel. Quizá la zarzuela, como el teatro de verso, no llegó a sucumbir,
pero decayó ante el impulso de fenómenos de poco gasto y fácil difusión,
como el cine, y también el deporte-espectáculo, el todopoderoso fútbol,
motor de millones de personas y de pesetas, que vino a llenar los
domingos de los españoles como decisivo complemento de los toros. La
tauromaquia siempre fue compatible con la música, y desde luego con el
teatro musical. Recordemos a los grandes crítice s, cronistas de su época,
como Peña y Goñi, Cármena y Millán o Eduardo Muñoz, que
simultaneaban sus escritos musicales con los taurinos”7.
En 1891 se publica en Barcelona la obra “Por nuestra música. Algunas
observaciones sobre la magna cuestión de una escuela lírico nacional
motivadas por la Trilogía (Tres cuadros y un prólogo) Los Pirineos.
Poema de D. Victor Balaguer, música del que suscribe y expuestas por
Felipe Pedrell”8, En esta obra, Pedrelí, teórico del que será el nuevo
nacionalismo musical de principios del XX, comenta diferentes aspectos
del tema de la Opera nacional, refiriéndose al concepto de drama lírico en
castellano. Pedrelí recoge para abordar el tema, varios argumentos del
critico José Yxart, autor de varias obras sotre arte escénico, y que
coincidía en sus presupuestos con Pedrell, aunque, a diferencia de éste, no
7 Gómez Amat, Carlos. “Función social de un teatro musical popular”. Primer seminario
uiternacional de Zarzuela. Junio, 1984.
8 Barcelona, Imp. de Heinrich y Cía. 1891. Reeditado cn facsimili por el Institut de
Documentació i d’investigació Musicológiques “Josep Ricart 1 Matas”. Publicacions de la
Universitat Autónoma de Barcelona Bellaterra, 1991.
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había llegado todavía a las teorías wagnerianas. “~El acerbo común de una
musíca verdaderamente nacional no se halla sólo en la canción popular, o
en el periodo primitivo, sino también en el período y producciones
artísticas»: que el germen esencial y real de un teatro lírico que pueda
llamarse propio de una nación, «que forme, en realidad, escuela distinta,
inconfundible con ninguna otra», está, en sentir del crítico, «donde se
halla todo lo propio: en una tradición constante y de abolengo, en el
carácter persistente y general de todas las manifestaciones artísticas y
homogéneas: en el uso de determinadas formas, nativas, adecuadas al
genio de la raza, a su temperamento, a sus costumbres por una fuerza
fatal, inconsciente: en la expresión de los afectos con iguales condiciones:
en la serie de estudios y obras, que cuidaron de desarrollar, sin
desviarlos, tales elementos». No se engañaban llamando a esto arte propio,
escuela de una nación, ópera, pintura, arquitectura, o literatura
nacionales”9, así expone sus opiniones Pedrelí, utilizando para ello los
argumentos de autoridad de Yxart. Continúa Yxart diciendo que “«No
importa que una influencia cosmopolita, a que ningún pueblo se sustrae
por fortuna, modifique en la apariencia de fondo y ofrezca un nuevo
molde común a todas las naciones. Claro está que en el día, un compositor
español no puede prescindir de la teorías corrientes: lo que importa es que
la materia prima se mantenga intacta: que al molde común se le imprima
el sello particular: que, si no el sistema, sea peculiar la inspiración. Esto
es lo que en realidad se halla en las escuelas liricis que ostentan orgullosas
el derecho de usar calificativo nacional y propio, aunque mutuamente se
influyan»”. Pedrelí comparte totalmente este “pr~grama” -calificación que
él mismo le otorga a estas ideas-, y para justificarlo, y justificar
teóricamente su obra, lleva a cabo un estudio histórico del desarrollo del
drama lírico en la historia de la música, síntesis en la que critica a Italia, y
valora sobremanera la música alemana: Abandonada la gloriosa y
fecunda tradición, llegaron los italianos a escribir música sin saber música
y la decadencia de la ópera italiana, de aquella ópera que no tenía nada
que ver con el drama verdadero, pudo señalarse, precisamente, desde el
momento en que desaparecieron aquellos maestros que realmente
escribieron música, porque sabían música y fieron los últimos que la
supieron entonces. Mientras esto sucedía en Italia, la música
9 Pedrelí, op. ciii p. 9.
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verdaderamente nacional se desenvolvía en Alemania bajo principios muy
distintos”. En el párrafo siguiente aparece una iateresante idea sobre la
recuperación de nuestro pasado musical, que recogerá en el año 1922 en
los capítulos introductorios de su Cancionero, como veremos
posteriormente: “Divorciada Italia de Palestrina, divorciados también
nosotros de Morales, Victoria (no cito mas que a esos contemporáneos
de Palestrina: formarían legión si fuese a citarlos todos), ni España ni
Italia supieron ver la significación que para el porvenir del arte y sus
desenvolvimientos tenía el perfeccionamiento de la melodía rítmica sobre
la base fecunda de la hamonía cristiana”’0. Sin embargo, según el autor de
Los Pirineos, Italia al menos inventó este “género nuevo del que vinieron
a ser tributarías todas las naciones de Europa: pagó España, el tributo
(seguimos pagándolo, todavía, a fines del siglo XIX); llamamos a nuestra
corte y a nuestros teatros, sociedades italianas de ópera acompañadas de
sus compositores; se nos impuso de real orden la ópera italiana;
subvencionamos los teatros en que se representaba este espectáculo;
quisimos, como Alemania, Francia y otras naciones, aprender a componer
óperas, y bajo esta influencia avasalladora compusimos óperas a la italiana
porque no existían otros modelos: trataron nuestros compositores
nacionales de reivindicar su puesto en los teatros, tronando contra la
dominación de los italianos, y venimos a parar en el fomento de la
tonadilla y de la farsa popular con caracteres anáLogos alflamenquismo de
ahora: vuelta a insistir con lo mismo, y a pesar de los ensayos repetidos
constantemente con alguna ópera seria que de española sólo tenía la letra,
repitiéndose el fenómeno, las composiciones de García y otros autores
daban por resultado otra vez la moda de las canciones andaluzas propias
de la tonadilla, que no podía elevarse al género popular e independiente”.
Con estas palabras descalifica Pedrelí la tonadilla, rechazando su logros, y
proponiendo una vuelta a un pasado musical más remoto, el de nuestros
polifonistas, como ya veíamos en el párrafo anterior y volveremos a
comentar cuando hagamos referencia a su Cancionero.
A comienzos del siglo XIX comenta Pedrelí que “cuando ya otras
naciones nos señalaban el rumbo que debíamos haber emprendido para
salir del estado de embotamiento estético er que nos tenía la ópera
italiana, logramos, que no fue poco lograr, levantar un tanto, no la ópera,
10Pedrel], op. ch. p. 17.
- lo-
sino la zarzuela, propiamente tal. El balance ce nuestra productividad
musical de un siglo a esta parte presenta este menguado contingente: la
tonadilla, la zarzuela y la farsa flamenca moderna o la misma tonadilla en
otra forma, que es la vulgaridad rayana en chocarrería, la degeneración
mas innoble en que pueda caer un espectáculo”11. Tras estas opiniones,
trata el autor más concretamente los logros del drama wagneriano, y lo
que de él deberíamos reutilizar en nuestro país para crear un arte lírico
nacional, y concluye: “Artistas del Mediodía, repetiré aquí y siempre:
aspiremos las esencias de aquella forma ideal pr ramente humana, que no
pertenece exclusivamente a nacionalidad alguna, pero aspirémoslas
sentados a la vera de nuestros jardines meriodionales”.
En 1911, dentro de una publicación que reunía varios Escritos
heortásticos’2 dedicados al Maestro Pedrell, Eduardo López Chávarri
incluía un artículo titulado “Felipe Pedrelí el. son oeuvre dans l’Art
musical”. En algunas de sus opiniones ccmparte Chávarri ideas
pedrellianas: “Muchos han creído que la música española consistía
exclusivamente en boleros y fandangos -series c~e danza andaluzas o mas
bien gitano-andaluzas- que son ante todo danzas aisladas, ya que en ciertas
regiones de España incluso no son conocidas. Creer que toda la música
española reside en esto es caer en el error de q jien afirmara que toda la
música nacional francesa consiste en coplas de café-concierto. La música
española, tanto por sus caracteres como por sus precedentes históricos en
un medio muy complejo, nos ofrece aspectos muy variados, se convierte
en la expresión más inmediata del alma del pueblo, de su pensamiento y
de su sentir; acompaña los trabajos agrícolas canta las gestas de los
héroes, las aventuras de caza, el amor, el dolor, en fin, la vida misma”’3.
11 Pedrelí, op. ch. p 20
12 VV. AA. Escritos heortásticos al Maestro Pedrelí. Tortosa, Casa Social del Orfeé
Tortosf, 1911.
13 El texto original, en francés, es el siguiente: “Beaucoup ont cru que la musique
espagnole consistait exclusivement en boleros etfandangos -sortes de danses andalouses,
ou plut6t gitano-andalouses- qui sont avant tout des danses isolées, puisque dans
certaines contr¿es de 1’Espagne elles ne sont méme pa~; connues. Croire que toute la
musique espagnole réside U, c’est tomber dans Ferreur dc celui que affirmerait que toute
la musique nationale franQaise consiste en des couplets de cafés-concerts. La musique
espagnole, autant par ses caractéres que par ses précédents historiques et son
—11—
Dentro del mismo artículo, expone también una opinión interesante sobre
la zarzuela: “El canto popular y la poesía nacional, de raza, reaparecen en
la tonadilla que, agrandada, da nacimiento a la zarzuela. Este no es como
se ha dicho a menudo, un género inferior, sino un forma de arte muy
compleja que permite todos los estilos desde el dramático hasta el cómico.
jj..] La última evolución de esta tendencia ha sido la creación del drama
musical: es la obra del maestro Felipe Pedrell”1t López Chavarrí valora
favorablemente el género, negando todo ccmplejo de inferioridad
veintitrés años antes de que lo asuma Emilio Cotarelo y Mori, como
veremos.
Entre 1919 y 1920 concluye Pedrelí su Cancionero musical popular
español en cuatro volúmenes, publicado en 1922. En la introducción a esta
obra aparecen también interesantes comentarios sobre el folklore
nacional, su utilización, y sus posibilidades de integración en las obras
musicales contemporáneas. En dicho texto comenta las líneas de
desarrollo de la música española, que desgraciadamente, como ya
afirmaba en 1891 en la obra que hemos citado, ha abandonado los logros
de nuestra polifonía antigua. Uno de sus comentarios enlaza con la idea
que expusimos anteriormente, de necesidad de vuelta a las fuentes
musicales antiguas, que para él es el único camiro posible de regeneración
musical: “Desde el siglo XV, pues, la práctica y tradición constante de la
escuela española, el modus, la tendencia, el gusio que no se deja adivinar
tan subyugado en otra nación como en la nuestra, ha sido la práctica
constante del arte español, porque examinada ea sus fuentes me apercibí
de que los viejos filones alumbraban fuego nuevo que nunca había
développement dans un milieu trés complexe, nous offxe des aspects trés variés. Elle
devíent Vexpression la plus immédiate de l’~me du peiple. de ses penséss et de ses
affections; elle accompagne les travaux agricoles, chante les exploits des héros, les
aventures de chasse, la haine, l’amour, la douleur, la vie enfin”. López Chávarri, “Felipe
Pedreil et son oeuvre dans 1’Art musical”. Escritos Heorteisticos, Tortosa, 1911, p. 35.
14 El texto original es: “Le chant populaire et la poésie nationale, de race, réapparaissent
dans la ¡onadilia que, agrandie, donne naissance á la zarzuela. Celle-ci n’est pas, comme
on 1 ‘a dit souvent, un genre inft5rieur, mais una forme d ‘art trés complexe qui permet tous
les styles depuis le dramatique jusqu’au comique. II...] La derniére ¿volution de cette
tendance a ¿té la cr¿ation du drame musical: c’est 1’ouvre du maitre Felipe Pedrelí”. López
Chávarri, op. cit. p. 37.
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fulgurado, y hablaban alto a la inocencia de mi espíritu que no cansaba de
admirar, como si mi capacidad acabase de nicer. Y no salía de mi
sorpresa, cuando meditaba que toda aquella técnica en la que palpitaba
como un alma española, había sido olvidada por malhadadas influencias
exóticas, despreciada por nuestros mismos profesionales, sobre todo por
los de los últimos tiempos. Y la rehabilitación que merecía esta técnica en
la que vive, late y palpita nuestra alma, ¿es posible que haya llegado
ahora, ¡ahora tan sólo!, después de cuarenta ‘¿ cincuenta años a esta
parte?.
Trazad una línea recta desde Juan del Encina, el doble fundador de
nuestra música nacional y de nuestro teatro moderno, y sin bifurcarse un
momento, siempre latente, aunque eclipsada por la invasión exótica, esa
línea irá a parar, indefectiblemente, en la partituta del músico nacionalista
últimamente llegado que se sienta digno de escribir y cantar en el modo
de la nación Repito que yo no sé ver esa práctici y tradición constante de
escuela en otra nación, sea la que quiera, y corno no la sé ver, a ella se
debe sin duda, que el arte tradicional y el canto popular infundidos y
convertidos en substancia propia, y la misma alta inspiración de querer
ser nosotros en arte, sangre de la nuestra, genio del nuestro y alma de la
nuestra, nos sea tan fácil, natural y hacedero. Para convencernos fijáos en
el caudal de adivinaciones que ha formado en nuestra práctica de arte esa
feliz y no interrumpida tradición de compenetrar la emanación del alma
del gran anónimo, emanación que todos juntos, unos y otros hombres, han
creado, y hacerla hablar en una creación que es propia porque es suya, de
su sangre, de su genio, substancia de otras almas que conviven y sienten
como la suya. ti...] Arrojad lejos de vosotros toda esa pesadumbre
abrumadora de prejuicios, de tópicos, de imposiciones pedantes que son
una vil mentira, y hablad en vuestro propb lenguaje: en el de la
verdad” ~
Manuel de Falla también reveló en diversas ccasiones su opinión sobre
el género lírico; en junio de 1917 publica el artículo “Nuestra música”,
donde encontramos la defensa a ultranza del nacionalismo musical que
estaba floreciendo en España en ese momento, un nacionalismo “de
15 Pedrell, Felipe Cancionero Musical Popular Español, Barcelona, Boileau, 1922, Vol.
1, p. 31.
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intención”, que le hace a Palía expresarse en estos términos: “Nunca como
ahora han demostrado los compositores españoles una convicción mas
profundamente nacional, y, sin embargo, ahora precisamente es cuando
una parte de la crítica les acusa de traición a escs mismos principios. Pero
hay algo todavía más digno de consignarse, y es que los modelos que esos
acusadores nos invitan a acatar como intangliles son, salvo rarísimas
excepciones, producto de la imitación extranjera mas palpable que
podemos encontrar en toda la historia del arte europeo. Me refiero, o
mejor dicho, se refieren a nuestra llamada zarzuela grande la que, como
cualquiera puede comprobar con poquisimo trabajo, no es más que un
calco de la ópera italiana en boga durante la época en que esas obras se
produjeron. Y es en cierto modo natural que Elsí fuera, puesto que los
asuntos dramáticos que servían para hacer óperas cómicas o zarzuelas
tenían que carecer necesariamente de carácter nacional, siendo como eran,
en su mayor parte simples adaptaciones de obras extranjeras”. La crítica
al XIX le sirve para justificar su argumento de nacionalismo
intencionado, y continúa Palía :“Barbieri, en ~udeseo de nacionalizar
nuestra música, rompió con aquella manera de proceder, y El barberiUo
de Lavapiés, y Pan y toros son pruebas ilustres cíe tan noble empeño. Pero
aún en estas obras de carácter sinceramente nacional, los procedimientos
musicales de que se sirvió el maestro dejan rarElmente de estar influidos
por los italianos al uso. [...] ¿Creerán algunos que pretendo desautorizar
ridículamente cuanto se produjo en el periodo nusical al que antes me he
referido? Si así piensan, yo les ruego que salgan de su error. No sólo no
ha sido mi intención, sino que soy de los que siempre han declarado su
admiración para no pocas obras del género llamado zarzuela, grande o
chica, que por tanto tiempo ha ocupado nuestra actividad musical. Muchas
de esas obras perdurarán como timbres gloriosos del arte español, y su
gracia melodica será difícilmente sobrepujada por nuestros compositores
del presente y del porvenir. Pero de esto a declarar que el condimento -
llamémosle así- con que se aderezan esas obras es puramente nacional...
hay un abismo, como dijo el otro”’6.
16 Falla, Manuel. “Nuestra música”, artículo aparecio en el Número 2 de la revista
Música (Madrid, junio de 1917); publicado en Escritos soore musica y másicos, Madrid,
Colección Austral, Espasa Calpe, 1972, Pp. 58 y 59.
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Adolfo de Salazar se ha convertido en una de las figuras más destacadas
de la musicología y la crítica musical de nuestro siglo; “Salazar se entrega
a un estudio de la música que parte siempre de un acercamiento y una más
amplia comprensión hacia la cultura literaria y fi tosófica. Su formación es
la del autodidacta, con una ingente cantidad de lectura, «el periódico y el
libro fueron, por eso, dos instrumentos tan imprescindibles para él como
la pluma o la máquina de escribir», señala Bal y Gay, compañero en el
exilio mejicano”17 “Salazar será el hombre -co:ntinúa Casares Rodicio-,
que conoce profundamente el lenguaje musical desde la composición o la
traducción de tratados técnicos como La armonía moderna de Baglefleld
Hulí, 1915; el crítico perspicaz y agudo ante todo fenómeno musical, que
impone en España un nueva visión de este arte; cl profundo analista de la
obra, cimentada en sus análisis para la Sociedad Nacional de Música; el
pensador que trata de interpretar los fenómenos musicales dentro del
espíritu que les vio nacer, atento a cuantos hechos de la historia ha de
tener en cuenta”18. En su obra La música conetnporánea en España,
“primera historia salida de la pluma de este autor”’9, analiza Salazar las
cabezas musicales más destacadas del momento, :~ entre ellas, aparecen las
figuras de Barbieri y Arrieta. Hablando dc. Barbieri, comenta la
trascendencia que supone el estreno en 1850 dc su zarzuela en un acto
Gloria y peluca, y añade: “Lo importante, llegados a este punto, es el
saber adónde pretendía Barbieri anudar el hilo de la tradición. Sin
meternos en erudiciones prolijas, podemos ver claramente que en el
momento en que Barbieri tomaba las armas, había dos clases de música
que podían pretender un abolengo añejo: una música de escenario y una
música de camarín. Esta era aristocrática, sabia, rulida y atildada. Aquella
otra, popular, democrática, echada a menos por la invasión de la ópera
italiana. Ambas recababan para las raíces de su árbol genealógico una
antiguedad poco menos que antediluviana. [•.. Barbieri quiso y supo
documentarse, y sus estudios e investigaciones fueron toda su vida; pero
17 Casares, Rodicio, Emilio. ‘Introducción a la obra histérica de Adolfo Salazar”
Prólogo a la obra titulada La música en la sociedad europea, Madrid, Alianza Música,
1982, p. 16.
~ Casares, op. ch. p. 17.
19 Casares Rodicio, Emilio. “Introducción a la obra histórica de Adolfo Salazar” Prólogo
a la obra titulada La música en la sociedad europea, Madrid, Alianza Música, 1982, p. 23.
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siempre se inclinaron más al lado vocal que al instrumental. Por el lado
erudito busca en nuestra jugosa y fresca polifon(a profana, y saca a la luz
(en 1890) ese monumento histórico que es el Cancionero de Palacio
(siglos XV y XVI); pero aunque piense que están ahí los antecedentes de
nuestra música más pura, cree -con razón a nuestro entender-, que para
revivir un gusto democrático hay que atenerse a un pasado menos remoto:
el de los “popularistas” Esteve, Laserna, Misón, Manuel García..., lo cual
no le impide asimilarse lo que puede de la ópera cómica francesa,
entonces en boga y que pasaba por trances bastantes semejantes a los de la
zarzuela española. [...] El deseo de resucitar la gran zarzuela de estirpe
calderoniana, movía también a otros músicos, que, como Barbieri,
tomaban pie, para empezar, en los géneros menores de los tonadilleros”2(>;
con esta frase aclara Salazar la relación, para él clara, entre la tonadilla y
las zarzuelas en un acto de los años treinta y cuarenta, idea que reexpone
también Gilbert Chase en 1943, en otra obra que comentaremos. Por
primera vez, se valoran las obras iniciales, previas a lo que definimos
como restauración (hecho que tiene lugar en el 49, con la ampliación de la
forma a dos actos llevada a cabo por Hernando), y se establece un puente
entre dos tradiciones escénicas españolas: la tonadilla y la zarzuela de
principios del XIX. Este hecho es de importancia fundamental para
entender el desarrollo del género a partir de 1849 que se desarrolla,
según nuestras conclusiones personales, a través de dos líneas paralelas:
una europeizante que adopta el patrón formal fu ncés y que desemboca en
1851 en el nacimiento de la Zarzuela Grande con el estreno de Jugar con
fuego de Barbieri y Ventura de la Vega; y otra que, tal y como expone
Salazar, se remonta al mundo de populistas como Esteve, Laserna, o
Manuel García, y que se materializa en obras en un acto que
desembocarán en el año 1867 en el nacimiento del Género Chico.
En 1928, escribe Salazar un magistral artízulo para la Revista de
Occidente, sobre “La música española en tiempos de Goya”, en el que
refiere sus opiniones sobre “Nacionalismo y casticismo en la música
española del siglo XVIII y comienzos del siglo XIX”21. Comenta en él
cómo “La ópera italiana, protegida por los p:imeros Borbones, había
20 Salazar, Adolfo. La música contemporánea en España. Madrid, Campomanes, 1930,
pp. 44 y 45.
21 Salazar, A. Revista de Occidente, año V, vol. 22, n0 LXVI. Dic. 1928. Madrid, 1928
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llegado a ser la invasión de lava destructora de cuanto encontró en el
suelo español bien arraigado o de raíces someras. 1...] Ahoga, además, una
floración lírica que habría descubierto la ópera en España sin necesidad
de la visita de su triunfante rival; pero al destronar a la vieja zarzuela,
que tenía más de ópera en esencia que de zarziela, según lo que hoy
entendemos por este género, hace que el sentimiento nacional se
concentre, no sin un gesto de rencor y resentimiento que lo agudiza y
acentúa, en ese género menor que, desde el entremés cantado y el baile
entremesado del XVII, va a ir a parar a la tonadilla, para disolverse a su
vez, cuando, triunfante ya el italianismo, se intenta revivir aquellos
sentimientos nacionales y castizos que sólo van a resucitar en una forma
híbrida con Barbieri”. Y continúa, “este sentimiento de lo tradicional,
popular y nacionalista, no es nuevo en España en el terreno musical. El
sentimiento «casticista» en el siglo XIX es una consecuencia inmediata de
la guerra napoleónica; pero no saca sus elementos de la nada, sino que lo
que hace es exaltar una serie de valores que habían constituido el tema de
músicos y teóricos durante todo el siglo pasado, es decir, que desde que la
invasión italiana, con la llegada de los Borbones, había despertado la
conciencia de una música nacional que se veía desalojada de los aposentos
en donde se sentía con derecho, y se refugiaba, de fuerza, en las clases
inferiores, menos cultas, más tradicionalistas cuando la novedad hiere su
fibra patriótica pero que, voluble e inconsecuente, admite como
tradicional lo que ha visto practicado por la generación anterior”. Salazar
condena esta expresión musical “casticista” de comienzos del siglo XIX,
ya que bajo su óptica, mientras “que el nacionalismo, conscientemente
explicado y practicado por nuestros músicos y teorizadores del siglo
XVIII, se basa en elementos fuertemente arraigados en nuestro suelo, el
«casticismo» de comienzos del siglo siguiente, Júrma popular y resentida
de ese patriotismo pegujal que siguió a la invasión francesa, lleva diluido
en su torrente, efervescente y superficial, cmtidad de «impurezas»
consideradas como muy «castizas» en aquel momento, simplemente por
ser anteriores a 1808, pero que unos cuantos años antes habrían mostrado
claramente su procedencia exótica”22. Párrafos más adelante, cuando el
autor relata a grandes pinceladas el desarollo lnistórico del arte escénico
22 Salazar, A. “La música española entiempos de Goya”, Revista de Occidente, año V,
vol. 22, n0 LXVI. Dic. 1928. Madrid, 1928, Pp. 340-341.
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durante el XVIII, comenta cómo durante el reinado de Fernando VI “el
pueblo se refugiaba en un género menor, menor aún que la zarzuela, que
ya había desaparecido en el remolino italianista; género a su vez que, ante
el modelo del entremés, dilataba la primitiva y simple tonadilla y la iba
dando cuerpo y acción escénica hasta convertirla en un sucedáneo modesto
de la zarzuela, crecimiento y dilatación que se verificaba a costa de su
resentimiento contra las modas extranjeras y cuyo principal argumento
consistía en la sátira, en el remedo y en la burlesca caricatura, en
términos, puede suponerse, que no tendrían nada de académico”23. En esta
cita, apunta Salazar la posible relación entre tonadilla y zarzuela, como
posteriormente comentará Chase, compartiendo la opinión del crítico
español.
En otra de sus obras, titulada Los grandes compositores de la época
romántica, publicada en Méjico en 1946, dentro de un interesante capítulo
sobre “El Romanticismo en España”, vierte Salazar opiniones que no por
resultar más generales pierden interés; así, destaca la idea de recuperación
de las formas dramáticas del teatro clásico español del Siglo de Oro,
afirmación que apoya con algunos argumentes de autoridad como el
siguiente de Américo Castro: “No sin cierta admiración se encuentra uno
en los manuales de literatura la afirmación corriente de que el
Romanticismo en España no es sino el retorno a nuestras viejas modas
literarias, a las tradiciones del Siglo de Oro. La influencia francesa del
siglo XVIII habría paralizado momentáneamente la corriente nacional, a
la que la literatura de 1835 se encargó de devolver sus decaídos honores.
Al hacerse romántica, se dice a menudo, la España de 1830 parecía
recobrar pura y simplemente la tradición del Siglo de Oro”24, Salazar
añade otra idea fundamental para comprende.-, bajo nuestro punto de
vista, el rechazo manifiesto al populismo nacional que revelan muchos
críticos y autores del siglo XIX: “El siglo XVIII entero es, desde la
entrada de los Borbones, la prolongada etapa a lo largo de la cual se
verifica el intercambio entre el espíritu tradicional, o predominante hasta
23 Salazar, op. ch. p. 356.
24 Castro, Américo. Introducción a Les grands romantiques espagnois. Le reinassance
du livre, París, p. 5, citado en: Salazar, Adolfo. Los grandes compositores de la época
romántica, Madrid, Aguilar, 1958, p. 73.
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la fecha, y las novedades sociales y culturales iniroducidas por la nueva
monarquía. Socialmente, la separación de clases se acentúa, incluso en las
clases intelectuales, y si la distinción no llega a ser tajante y hay
fenómenos de ósmosis entre lo vernáculo y lo importado, es más bien «a
pesar de» esto último que gracias a ello, y ;e hace en gran parte
peyorizando lo nacional en favor de lo extranjero, o bien dando a esto una
alta categoría, mientras que aquello otro se hace a titulo de cosa
pintoresca. Por otra parte, entre las gentes del país hay siempre espíritus
de disconformidad, que suelen ser los más avispados y de más liberal
criterio, a quienes la novedad extranjera sugestiona, que proclaman la
ranciedad de lo tradicional y que comprueban con reiterada frecuencia
que el tradicionalismo literario y artístico va urido a criterios políticos
conservadores de peligrosa recalcitrancia”25. EsEe argumento explica no
pocas actitudes manifestadas a lo largo del siglo. Salazar también comenta
cómo “la sociedad aristocrática no es enteramente indiferente a nuestra
música popular, especialmente si llega a sus oídos a través de la escena
teatral aun de las más modestas aspiraciones; pero si ésta respira los aires
ultramontanos, es para languidecer a su sombra como bajo el manzanillo”,
y recupera en este momento la tesis de italianismo, añadiendo: “Así la
influencia de la ópera italiana sobre nuestro teatro tradicional, en tiempos
del gran teatro clásico, aún débil a pesar de su prestigio cortesano, fue
inoperante, mientras que fue fatal para todas las manifestaciones musicales
en los siglos XVIII y XIX desde su introducción por la monarquía
borbónica”. De nuevo aparece la idea de relac
1ón entre la zarzuela del
XIX y la ópera cómica francesa: “Los cauces de la música española de la
primera mitad del siglo XIX conducen, por oua parte, a regiones poco
favorables, relativamente, a la expansión de las formas más elevadas del
espíritu musical romántico. Son aquéllos la ópeva italiana, arte mayor en
la sociedad española de esa época, y el teatro popular. Es decir, que el
concepto relativo al arte musical mayor consistía casi exclusivamente en el
Romanticismo de los sucesores de Rossini: con Bellini y Donizetti sobre
todo; y en el arte menor se mezclaban italianismo y costumbrismo. Uno
de los aspectos del Romanticismo de la primera mitad del ochocientos era
simple plagio. El otro aspecto era retardatario, regresivo en sus ideas
casticistas y nacionalistas. Bajo ese signo comenzó, a mediados del siglo,
25 Salazar, A. op. cii. p. 79.
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la nueva época de nuestro teatro popular, de la zarzuela que no pensó
entonces en volver a las calderonianas «fiestas de la Zarzuela», ni cosa
parecida, sino en aclimatar en España el género francés de la «ópera
cómica», que José Bonaparte ofreció en vano a sus súbditos, pero que
varios músicos españoles trajeron después a Mairid, en adaptaciones y
traducciones al mediar el siglo”26. En el párrafo siguiente añade una idea
que completa la que ya había expuesto en su obra anterior al valorar las
obras de Soriano Fuertes, y aclara el concepto que le merecen las obras en
un acto que se estrenan en Madrid en los años treinta y cuarenta, diciendo
que ‘el nuevo espíritu musical del siglo XIX en España no aparece
claramente acentuado hasta casi cumplida su primera mitad. Esa época
inicial es confusa. La futura crisálida lucha por desprenderse de las
envolturas de la larva, por independizarse de los criterios atrasados. Pero
al mismo tiempo encuentra en ellos una conciencia afirmativa en el
sentido de lo nacional, más firme y más convincente que las importaciones
de reciente factura. Así ocurre que el Romanticismo español sea
eminentemente historicista; y esto que ocurre en todos los sectores,
predomina en la música, en sus mejores individuos. Por un lado, hay un
deseo de avance, de europeización, porque e[ siglo del progreso es
internacional, incorporativo. Por otra parte, se vuelve la vista atrás hacia
nuestra Historia, que se siente ser «tan española». Puede decirse que el
Romanticismo español avanza dos pasos y retrocede uno”27.
En su otra obra, La música en la sociedad europea, que publica en
cuatro volúmenes entre 1942 y 1946, aborda también el tema de la
zarzuela y, aunque no aporta ninguna idea nueva, apoya la afirmación ya
expuesta de que “la nueva zarzuela madrileña, más que española, es, en
esencia, una adaptación al idioma y gusto de público español de las
operetas francesas y de sus óperas cómicas”28. Dedica también el autor
unas palabras a la zarzuela en su obra La música en España, en la que
trata de llevar a cabo una descripción historicista del desarrollo de]
género, partiendo de la idea generalmente aceptada de que la primera
zarzuela del siglo XIX es la obra estrenada con motivo de la inauguración
26 Salazar, A. op. cit. p. 95.
27 Salazar, A. op. ch. pp. 95 y 96.
28 Salazar, A. La música en la sociedad europea. El Siglo XIX (2). Madrid, Alianza
Música, 1985, p. 346.
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del Conservatorio de M2 Cristina, Los enredos de ~cncurioso, y a pesar de
que en ella colaborasen los más italianizantes iagenios de la corte, es
definida por él cómo “no demasiado italianizante si eso era posible”. El
resto de las ideas que vierte en este texto proceden de fuentes anteriores:
Emilio Cotarelo y Mori, y Antonio Peña y Goñi fundamentalmente.
En 1946 Matilde Muñoz publica su monografía sobre la Historia de la
zarzuela y el género chico. En ella elabora una síntesis del desarrollo del
género a lo largo del siglo XIX, que pretende obtener el calificativo de
positivista, pero que carece de cientificidad en sus argumentos, y adolece
de la consulta de fuentes documentales. Tampoco se caracteriza esta obra
por revelar opiniones originales, ya que la autora recurre a argumentos
de obras anteriormente mencionadas, que disfraza con su peculiar estilo;
así comenta que “la zarzuela, desgajada de su origen cortesano por la
irrupción torrencial del género italiano en los teatros del rey, se refugió
en cl amplio favor del pueblo, que siempre la distinguió con su
entusiasmo, y que de este trasiego se derivó el hecho provechoso de que
un género adoptado por el pueblo terminase por hacerse popular en todas
sus formas, recogiendo el acento, el espíritu y la esencia del pueblo
mismo, que es lo que en definitiva le dio gracia, vitalidad, originalidad y
lozanía. De este desvío de las clases selectas <Le la sociedad y de este
padrinazgo de las clases populares había de surgir, tras lenta decantación
instintiva, nada menos que nuestro teatro lírizo nacional, una de las
escuelas más fuertes, vitales, y genuinas de misica dramática con que
cuenta el mundo”29.
En la obra de Gilbert Chase La música en España, publicada en 1943,
encontramos un interesante argumento contrario al italianismo de la
zarzuela primitiva, al afirmar Chase que “la zarzuela del siglo XIX no es
un reflejo de la ópera italiana o de la opereta francesa porque en su
sustancia permanece el sabor folklórico de la tonadilla. En su
manifestación auténtica, la zarzuela es una versión derivada y expandida
de la tonadilla del siglo XVIII, que es una vuelta hacia las originarias
formas líricas del teatro español”30. Expone Ch ise dos ideas nuevas: por
un lado, la consideración de que la zarzuela mantiene en su sustancia el
29 Muñoz, Matilde. Historia de la zarzuela y el género chico. Madrid, Ed. Tesoro, 1946,
p. 21.
3~ Chase, Gilbert. La música en España, Buenos Aires, Librería HT, 1943, p. 43.
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sabor folklórico de la tonadilla (es decir pergeha un lenguaje musical
autóctono o nacional), que permite rastrear las huellas de un lenguaje
musical español durante los primeros cincuenta afios del siglo XIX; y por
otro, la afirmación de vuelta hacia las originarias formas líricas del teatro
español, que se integra dentro del proceso general llevado a cabo en las
formas dramáticas nacionales hacia los años treinta, coincidiendo con la
irrupción del Romanticismo literario, y que en el caso de la literatura se
define como “la españolización de las formas dramáticas de nuestra
escena”3t. La idea de recuperación de las fonnas clásicas de nuestro teatro
de los siglos de Oro, es también uno de los hechos que destaca Salazar al
referirse al Romanticismo en España: “La generación de 1830 encontró
en nuestra vieja literatura, que se había anticipado a la francesa en sus
ediciones modernas, gracias al cuidado de nuestros hombres de letras,
como T. Antonio Sánchez, un cuadro maravilloso, lleno de escenas de
personajes que convenían singularmente al espirhu y a la sensibilidad de
ese momento. [...J Emoción, fantasía, el atractivo del exotismo pintoresco,
incitaban a las primeras generaciones románticas y hacían de nuestro
Romancero y de nuestro teatro clásico, libre de las reglas que le asignó el
clasicismo francés, un país ideal donde su imaginación se movía en
perpetuo deslumbramiento y encanto” 32~
Esta idea de españolización de los modelos dramáticos aparece
tímidamente esbozada en un artículo de Subirá, escrito en el año 1971, en
el que afirma cómo “los literatos de la primera hornada -aquellos dos,
Olona y Ventura de la Vega- pagaron tributos fr:cuentes al teatro francés
en los asuntos de sus más notables obras; pero poco a poco
«españolizaron» los argumentos”33. Respecto a esta idea, Salazar comenta
en su libro La música en la sociedad europea cómo: “El Valle de
Andorra sirve a Halévy y Gaztambide; El Juro mento a éste, después de
haber servido a Mercadante, y la Catalina de aquél es un trasunto
meyeerberiano. El Postillón de Longjumeau, de Adam, revive en El
Postillón de la Rioja, de Oudrid; Los Diamantes de la Corona sirven por
31 Llorens, Vicente. El Romanticismo español. Madrid, Ed. Castalia, 1989, p. 435.
32 Salazar, Adolfo. Los grandes compositores de la época romántica, Madrid, Aguilar
1958, Pp. 74-75.
33 Subirá, José. “Panorama histórico de la zarzuela”. Temas musicales madrileños,
Madrid, Instituto de Estudios Madrileños, C.S.I.C. 1971. p. 149.
- 22 -
igual a Auber y a Barbieri; El Molinero de Subiza es oriundo de le
Maulin des Tilleuls de Maillart y el Domino Z’.>oir de Scribe y Auber
cambia su tono por el menos trágico de El Domiró Azul que era el color
que mejor convenía a la cerúlea musa de Arrieta”34. Y en La música
contemporánea en España, añade “La adaptación, traducción, arreglo o
apropiación de argumentos extranjeros llegó a constituir una verdadera
plaga que acarreó consecuencias graves para el desarrollo de la zarzuela,
pero que tuvo por causa la superproducción de nuDstros zarzuelistas, cuya
mano de obra era tan deleznable como la dc sus antepasados, los
tonadilleros. Los libretistas no daban abasto y resolvieron suprimir los
Pirineos por segunda vez. Hernando, el secretario del Conservatorio,
regresaba de París con la cabeza llena de los e:os de la ópera cómica
francesa, cuando comenzó sus trabajos que dieron por resultado el
nacimiento de la segunda época de la zarzuela, a la que los críticos del
siglo querían llamar, con justa razón, ópera cómca española, del mismo
modo que la primitiva zarzuela no fue sino un tipo de ópera, en su
acepción más legítima, según las ideas de aquel tiempo. Ii..] El mismo año
en que Barbieri fundaba la «Sociedad de Conciertos» (1866), Castro y
Serrano escribía: «A excepción de algún trabaje original apreciable, los
pocos poetas que se dedican al género limitaron su accion a trasladar del
francés y otros idiomas los libretos que se encontraban al paso,
produciendo dos males de igual trascendencia: el de que las obras
careciesen de la originalidad y condiciones características, que en primer
término se buscaba en ellas, y el de que su cualidad de rapsodias les
cerrase los medios de la audición universal»”35.
Continúa Subirá afirmando que “los compositores al principio mal
podían soslayar influencias italianas procedentes del terreno operístico,
pero acentuaron luego el espíritu español, utilizando con frecuencia
fuentes folklóricas de buen gusto”36; sin embargo el autor sí acepta la
españolización en una segunda etapa, rechazando lo que pudiera haber de
3~ Salazar, Adolfo. La música en la sociedad europea (Madrid, Alianza Editorial, 1985,
p. 346.
35 Saiazar, A. La música contemporánea en España, Madrid, Campomanes 1930, p.
322.
36 Subirá. “Panorama histórico de la zarzuela”. Temas musicales madrileños, Madrid,
Instituto de Estudios Madrileños, C.S.I.C. 1971, p. 149.
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hispánico en las obras de los primeros años del siglo (1832-1849), y no
acepta la idea de que la zarzuela sea una ampliación de la tonadilla, tal y
como afirma Chase. Ninguno de los autores valcra las obras en un acto
que se empiezan a estrenar a partir de la inauguración del Real
Conservatorio de W Cristina, y que no pasan de ser definidas como
“intentos que prepararon con timidez y esporádicamente la resurrección
de la zarzuela cuando el siglo XIX se aproximaba a su mitad”37. Sin
embargo, la opinión de Chase de que la zarzueta ampliaba el lenguaje
tonadillero, parece clara al analizar las obritas en un acto de los primeros
años del siglo; estas obras, las zarzuelas que definiremos a lo largo de esta
tesis como zarzuelas románticas (1830-1349), manifiestan la
españolización de las formas dramáticas, y establecen una relación clara
con la tradición lírica española.
Si continuamos revisando las opiniones de José Subirá, debemos de
mencionar su gran obra sobre La tonadilla escénica, trabajo de referencia
obligada para realizar cualquier estudio, por pe4ueño que sea, sobre la
música escénica de ese repertorio. El autor hace un estudio histórico del
género, y cuando se acerca al siglo XIX, periodo de decadencia final de
este tipo de forma dramática, comenta obligad amente la situación del
teatro lírico en general, y el resurgimiento de la zarzuela. Está claro que
la lírica italiana pisaba por completo las tablas ‘le nuestros teatros, pero
“no quedó entre tanto absolutamente olvidada la música nacional entre las
clases distinguidas y de buen tono, pues se escribieron gran número de
canciones sueltas, como El Serení, El no sé qué. El Caramba, El julepe,
El Chairo, La Currilla, etc. figurando Carnicer entre sus principales
proveedores. Según manifiesta Rafael Mitjana, estas canciones sueltas
pueden considerarse como vestigios de la antigua tonadilla, constituyendo
la única manifestación interesante de la producción musical netamente
española durante el triste periodo que siguió a la Guerra de la
Independencia. Puestas de moda por la música famenca y las costumbres
pintorescas de Andalucía (polos, cañas, boleros, fandangos, etc.)
adoptaban un estilo popular y tuvieron apologistas o descriptores tan
importantes como Estébanez Calderón. Esas canciones recogieron
37 Subirá. “Panorama histórico de la zarzuela”. Temas ir usicales madrileños, Madrid,
Instituto de Estudios Madrileños, C.S.LC. 1971, p. 149.
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efectivamente la herencia bien menguada de La difunta producción
tonadillesca, y prepararon a su vez al caudal de que en parte, sólo en
parte, habría de nutrirse la zarzuela durante la segunda mitad del siglo
XIX; sirvieron, en suma y a lo sumo, como Filo de enlace entre la
tonadilla del siglo XVIII y la zarzuela del XIX, sin establecer la menor
afinidad ideológica, ni reconocer el menor parentesco espiritual entre
estos dos géneros teatrales que hubieran podido ser mucho más afines”38.
Concidimos plenamente con Subirá en la valoración del repertorio
cancionístico de la época (sirvan como ejemplo las boleras de Moretti y
León, y las canciones de Gomis y Carnicer), considerando que la
zarzuela, sobre todo la de un solo acto, recoge este repertorio para tratar
de codificar un lenguaje musical español, y que s¿lo será decodificado por
el público gracias a la labor musical que cumple este repertorio. En la
tesis comentaremos más extensamente la doble relación entre ambas
manifestaciones musicales: la utilización del lenguaje de la canción en la
zarzuela, y la perpetuación del repertorio (a parir de los años 40) en la
zarzuela, que le confiere un marco escénico adecuado para sobrevivir.
La zarzuela, “género que responde a una peculiaridad psicológica del
pueblo español, y por ello ha sobrevivido con varias alternativas de
florecimiento y decadencia”39, es tratada también por el autor en otra
obra sobre la Historia de la música teatral en España, publicada en 1945,
En ella reitera el argumento italianizante, y añade algunos datos más
sobre la “invasión” a la que se someten nuestros escenarios: “A la hora dc
la paz, tras el retorno de Fernando VII en 1814, Rossini penetra con
avasallador ímpetu e invade las escenas españolas. Fueron sus
introductoras en Madrid las famosas hermanas Benita y Francisca
Moreno. II...] Tras Rossini aparecieron paulatinamente otros compositores
de renombre más amortiguado: Spontini, Pavesi, Puccita, Mosca, etc. Li..]
A la influencia rossiniana siguen la belliniana y la donizettiana. Donizetti
penetra en Barcelona desde 1828 y en Madrid unos años más tarde.
38 Subirá, José. La tonadilla escénica. Volumen primero. Concepto y fuentes. Origen e
historia. Madrid, Tipografía de Archivos Olózaga, 1928, pp. 250-251.
39 Subirá, J. La participación musical en el Antiguo Te Uro EspañoL Publicación del
Instituto del Teatro Nacional, febrero de 1930, p. 37.
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Belliní lo efectúa en ambas ciudades el año 1 339”4o• En cuanto a la
valoración del fenómeno en sí de la restauración formal, Subirá ofrece
una perspectiva historicista, basada en los datos que aparecen en la obra
de Emilio Cotarelo y Mori, que comentaremos, y no revela ninguna
opinión personal sobre la cuestión. El mismo autor, en su obra más
general sobre la Historia de la música española e hispanoamericana,
publicada en 1953, dedica un interesante capitulo a “La música profana
vocal e instrumental y la música escénica en el siglo XIX”. En la primera
parte del mismo, tras haber aclarado que “el panorama español muestra
por parte de sus compositores poca inclinación hacia la música puramente
instrumental; y en cuanto a la vocal, una vez sacudido el yugo rossinista e
iniciado el cultivo de la zarzuela grande, sus preferencias se encaminan
con paso firme hacia ese género teatral que es la manifestación más tipica
y más sobresaliente de nuestra producción nacional durante la segunda
mitad del siglo XIX”41, dedica algunos párraros a la producción de
Manuel García. El caso de este cantante y autor es de gran interés para el
desarrollo de la zarzuela de los primeros años del siglo XIX. Comenta
Subirá que “no fue Manuel García «el último tonadillero» como suele
repetirse muy extraviadamente, puesto que tal ¡ apel corresponde a Blas
de Laserna. 1...]. En cambio sí que fue «el primer operista». Antes de
iniciar esa dirección había dado reiteradas pruebas de singularísimas dotes
como intérprete por cuanto en 1799 se lució cantando oratorios sacros
durante la cuaresma y el primero de mayo interpretó la Nina, ópera de
Paisiello. ji...] Manuel García será el más perseverante operista desde el 16
de septiembre del siguiente año, en que estrena El seductor arrepentido.
Además de autor, entonces García fue intérprete, colaborando con él la
Briones y otros más”. Continúa García estrenando obras propias y ajenas
y llegados al año 1803, encontramos una interes ante noticia teatral del 30
de mayo, fecha en la que se “estrenó, vertida del francés, la opereta El
luto fingido, calificada como «zarzuela» por el censor teatral don Santos
Díez González, y como «comedia» por el vicario eclesiástico. Falta el
texto musical, y apunta Emilio Cotarelo y Mosi la sospecha, en verdad
40 Subirá, José. Historia de la M¿~sica teatral en España, Bacelona, Ed. Labor, 1945, p.
165 y
41 Subirá, J
05é. Historia de la Masica Española e Hispanoamericana, Barcelona, Ed.
Salvat, 1953, p. 624.
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puesta en razón, de que tuviera por autor a Manuel García. Este llamó la
atención con la opereta El criado fingido, producción hoy conocida
universalmente después de siglo y medio de música, por formar parte de
su música aquel poío cuya letra principia así: «Cuerpo glieno, alma
gitana-que de fatigas me llenas...». Lo examinó la Mesa Censora en enero
del año 1804, y mientras al libreto manuscrito lo denomina «ópera en
prosa en un acto», el censor político lo califica dc «zarzuela>~. Carmena y
Millán no menciona esta obra en la lista de las siete óperas y operetas
españolas cantadas durante dicho año La obra gustó muchísimo y se la
representó durante largo tiempo, no sin sufrir algunos retoques. García
era entonces director de música del Teatro de los Caños, y en el estío
siguiente marchó con otros actores a Cádiz, la :iudad de sus recuerdos
juveniles”42. Podríamos seguir comentando los estrenos de las operetas de
García en Madrid, y posteriomente en París y Méjico, pero lo realmente
interesante de estos párrafos para nuestra cuestión no es la fría
descripción de los estrenos y sus títulos, sino que es la aparición de la
figura de García con la función de puente entre l¿s últimas tonadillas y las
primeras zarzuelas que surgen a partir de 1832, ficha de inauguración del
Real Conservatorio de M~ Cristina en Madrid. FI propio autor ratifica el
papel de García en su obra sobre La tonadilla escénica, comentando cómo
en la temporada de 1804 “pasaban meses sin que se representase ni una
sola vez [ninguna tonadilla], a la vez que continúan con sus operetas
(como El criado fingido, de Manuel García) y sus bailes”43.
En su Historia de la música, recalca, coincidi’zndo con otras opiniones
decimonónicas como las de Barbieri tal y como luego veremos, que “tras
la Guerra de la Independencia, el teatro lírico nel amente español sufrió un
colapso duradero. Ni la opereta fugaz del ya expatriado García, ni la
tonadilla escénica de vida esplendorosa durante medio siglo, ni la zarzuela
en dos actos cuyas fases evolutivas habían cubierto un siglo y medio bien
colmado, tenían poder bastante para oponer un dique a nuevas corrientes
filarmónicas y se vieron arrolladas por ellas. El rossinismo, sobre todo,
ejerce una acción benéfica por sus aportaciones innovadoras, pero
maléfica por su exclusivismo letal”, y añade a esto: “De zarzuela ya no
42 Subirá, J. op. cit pp. 629-631.
43 Subirá, J
08é. La tonadilla escénica. Tomo Primero. Concepto, fuentes y juicio.v.
Origen e historia. Madrid, Tip. de Archivos Olózaga, 192~, p. 231.
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hay quien hable; cuando asomaba por casualidad ese vocablo ya borroso,
parecía un arcaismo inútil, y como faltaba una idea precisa de su real
significado, lo interpretaban a su gusto las imaginaciones”44. Subirá
dedica un largo epígrafe de su libro a comentar el desarrollo histórico de
la zarzuela en la primera mitad del siglo, y utiliza de nuevo para ello los
datos que le ofrece Cotarelo en su obra sobre el género lírico. En esta
obra sí aporta una valoración personal sobre el estado del repertorio a
mediados de siglo, comentando que: “Cosa curiosa: en buena parte los
libretos solían adaptarse del francés. Con ello demostraban nuestros vates
facilidad para aderezar muy felizmente lo que se les daba hecho en otro
idioma, y al mismo tiempo habilidad para revestirlo con tonos originales
de hispanismo indiscutible; por su parte nuestros músicos revelaban una
personalidad propia, pues en bastantes casos además de mostrar una
independencia total con respecto a lo que allende las fronteras creaban
eminentes productores de ópera cómicas, aportaban pruebas fehacientes
de que los compositores españoles sabían competir con ellos en pie de
igualdad. Porque en verdad sea dicho, si tales zarzuelas pueden estar
envejecidas hoy, en sus días lozanos tenían una fragancia que las hacía
sumamente apetecibles, cual sucedió con otros muchos productos
musicales de otros paises que ya han dejado 7as candilejas, pero han
pasado a la Historia como vulgarmente se dice. Aun hay más, sin
embargo. Algunas de esas obras se oyen actualmente, no sólo con la
consideración atenta y el interés respetuoso que inspira lo venerable, sino
con renovado regocijo y satisfacción suma”45.
En 1970 es presentada en la Universidad de Iowa (USA) una tesis
doctoral sobre Doña Francisquita, en la que el autor, Donald Thompson,
dedica un importante número de páginas al desarrollo del género en los
siglos XVIII y XIX, utilizando para ello las fuentes clásicas que estamos
comentando. Reafirma la opinión de Salazar de enlazar el género con la
musíca teatral francesa, comentando cómo las traducciones de obras
francesas (sobre todo óperas cómicas), actuaron como antídoto contra el
vacío dejado por las compañías italianas (que debido a la ley de 1799 se
habían quedado sin trabajo en España), pero produjeron la exclusión de
44 Subirá, José. Historia de la Música Española e Hispanoamericana, Barcelona, Ed.
Salvat, 1953. p. 701.
~ Subirá, José, op. oit, p. 708.
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los géneros autóctonos. El público, según Thompson, acoge
apasionadamente el nuevo estilo, porque la música era de agradable
melodía, y los argumentos de las obras francesas eran frescos e
interesantes; a éstos factores añade una idea de Subirá, según la cual los
cantantes españoles estaban encantados de aparecer por primera vez en el
Teatro de los Caños del Peral, cantando en un estilo completamente
diferente al de sus predecesores46.
En 1980 aparece también en Estados Unidos una obra de William
Bussey acerca de las influencias de la música ita] iana y francesa sobre la
zarzuela española del siglo XVIII. La obra peca de reduccionista en sus
comentarios generales, pero resulta interesante en cuanto a lo comentados
del repertorio. En ella el autor comenta que obras como “El tío y la tía, y
Las Labradoras de Murcia, ponen las bases para muchas zarzuelas de
finales del siglo XVIII, XIX, e incluso, para obras escritas en los años
inciales del siglo XX”~7.
Enrique Franco expone también algunas interesantes opiniones sobre la
zarzuela en el articulo “La zarzuela en la base dcl nacionalismo musical
46 Thompson, Donaid. Doña Francisquita, A zarzuela by Amadeo Vives: transiation,
adaptation, musical direction and production. Volume 1? ~t thesis submitted in partial
fuifillment of the requirementsfor tite degree of Doctor oJ Philosophy in tite School of
Mu.sic in tite Graduate College of Tite University of Iowa. Agust, 1970, Pp. 67 y 68. El
texto real dice: “By 1799,however, opera was solidly establtshed. Tha zarzuela had been
cornpletely forgotten. and an era wich might have produced a revival ofthe national lyric
theatcr was characterized instead by the continued performa:tce ofimported works. Now,
however, the works were performed in Spanish transíatien and by Spanish artists. A
period of beavy French influence began as the vacuum left iy the Italians’departure was
filled by Spanish translations of French opéras-comiques, siiIl to the virtual exclusion of
native works. Audiences passionately embraced the new style, for the music was
agreeably melodious and the French plots were fresh and ir teresting. José Subirá points
out another factor in the success of the French imports: that Spanish singers were pleased
to be able to make their first great appearance at the Caños del Peral Theater in a style
wich was completely different from that oftheir italian predecessors”.
47 Bussey, William M. “As for El tío y la tía and Los labradoras de Murcia, these works
laid the foundation for many zarzuelas of the late eighteenth, nineteenth, and early
twentieth centuries”. French and Italian Influence on tite Zarzuela (1700-1770). UMJ
Research press Studies in Musicology. p. 162.
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español”.publicado en 1984. En él, comenta Franco que “Según las épocas
y las circunstancias ha primado entre las gentes de cultura, y de modo
especial, entre los profesionales de la música, la idea de la zarzuela como
algo nefasto, o, por el contrario, como suprema y gloriosa expresión
netamente española. Para unos elogiar aquellas zarzuelas que bien lo
merecen, venia a convertirse en pecado de plebeya vulgaridad; para otros,
intentar una crítica serena que considere los defectos de esta o aquella
zarzuela, incluso popular, se erigía en directo atentado a la Patria y a sus
esencias”, y añade que “resulta necesaria una rehabilitación histórica de la
zarzuela (y me refiero sobre todo a la que, a partir de Barbieri, recoge
las tradiciones de nuestra música). No puede ser considerada como hecho
marginal, sin relación con la que podríamos denominar historia grande de
la música española. No puede, ni debe ser considerada aparte porque -a
mi entender- la zarzuela está en la base misma del movimiento
nacionalista que logró para nuestra música lo que, desde más allá de las
fronteras españolas, se llamó con insistencia “renacimiento musical
español”48.
Queda aún referirnos al volumen 5 de la colección publicada en Alianza
Música sobre la Historia de la música española, escrito por Carlos Gómez
Amat. En él se aborda el tema desde una perspectiva demasiado general, y
con poca exhaustividad. A pesar de que la intención del autor es llevar a
cabo una síntesis de las principales tendencias historiográficas que
encontramos sobre la cuestión, no queda claro el origen de cada una de
ellas, ni las fuentes utilizadas. En el capitulo 11, titulado “Fundamentos de
la zarzuela”, despacha la zarzuela anterior a 1849 en sólo dos párrafos,
haciendo comentarios de este tipo: “La verdader.~ zarzuela, según ahora la
entendemos, no nace hasta pasado el primer tercio del siglo XJX”~~.
Tras haber comentado todas esta opinioncs sobre la cuestión, es
necesario referirnos a la obra fundamental, junto con la de Peña y Goñi,
para el estudio del género, obra que aunque algo anticuada en su
planteamiento metodológico, no ha sido todavía superada. Se trata de la
48 Franco, Enrique. “La zarzuela en la base del nacionalismo musical español”. Primer
Seminario Internacional de Zarzuela, junio de 1984.
~>Gómez Amat, Carlos. Historia de la Música Española 5. Siglo XIY Madrid, Alianza
Música, 1984, p. 136.
- 30 -
Historia de la Zarzuela, que publica Emilio Co~.arelo y Mori en 1934,
obra en la que se estudia todo el repertorio del género, desde un
planteamiento historicista y bien documentado; la obra comienza tratando
el origen y los antecedentes históricos del género (remontándose al teatro
español del siglo XVI); a partir de aquí, dedica un capítulo a la zarzuela
del siglo XVII, tres a la del XVIII y uno al decaimiento del género en
favor de la ópera italiana (capítulo V), abordando a partir del capítulo VI
la historia de la zarzuela decimonónica desde 1832 a 185750. Quizá, como
50 En realidad, Cotarelo se propuso terminar la Historia de a Zarzuela en 1900, y siguió
publicando artículos sueltos en los Boletines de la RealAcademia Española, que abarcan
el estudio de las temporadas teatrales 57-58, 59-60, 60-El, 61-62 y 62-63, pero este
trabajo se vio truncado por su muerte, acaecida el 27 de enero de 1936. En 1958, José
Subirá publica en el Boletín de la Real Academia, Cuacierno CUJí, Tomo XXXViiL
Enero-Abril de 1958, un artículo titulado “El postrer c~pítu1o de la «Historia de la
Zarzuela» (Ultimo decenio del siglo XIX)”, en el que ofrece algunas pistas bibliográficas
para conocer las temporadas no tratadas por Cotarelo, y [rata de redondear el trabajo
ofreciendo, según las notas del difunto autor, una sucinta visión sobre los últimos diez
años del siglo. Comenta Subirá: “El día 27 de enero de 193< falleció D. Emilio Cotarelo y
Mori, erudito eminente, gran conocedor del teatro españo., y excelente amigo mío, por
ligarnos comunes predilecciones históricas. Al acaecer su d:función, el Boletín de la Real
Academia Española había publicado el capítulo XX de su obra Ensayo histórico sobre la
Zarzuela. El mismo Boletín acogió después el capitulo XXI. Tras esto quedó truncada
esta obra cuando sólo había llegado hasta el año teatral 1862-1863, lo cual produjo gran
pesar a cuantos en nuestro país y fuera de él se interesaban por la materia y apreciaban la
minuciosa escrupulosidad con que aquel escritor había etbctuado sus labores. Habíanse
agrupado los quince primeros capítulos en un volumen que vio la luz en 1934 con el título
Historia de la Zarzuela, o se del Drama lírico en España desde su origen afines del siglo
XIX. ¿Cuántos capítulos habrían de integrar esta obra? ¿Seda posible hallar por lo menos
las notas referentes a aquellos que tuviera en preparación el Sr. Cotarelo y Mori? Desde
su fallecimiento me interesé por este asunto, sin conseguir noticias concretas; mas ahora
una persona de la familia me ha favorecido extremadamente al obsequiarme con
numerosos papeles, unos impresos, manuscritos otros, que habían pertenecido a dicho
investigador, creyendo que podrían prestar utilidad al caer en mis manos. Tal generosidad
se granjeé al punto mi profunda gratitud. Además me llenó de singular alegría, porque
entre esos papeles sobresale un lote relacionado con el Ens2yo histórico sobre la Zarzuela.
Este lote consta de dos partes, por decirlo así. Una., muy breve, había sido redactada
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único comentario peyorativo, es justo decir que stis valoraciones sobre la
calidad de las obras están basados en otras fuenres literarias, en críticas
hemerográficas de la época, y en opiniones de estudiosos51, más que en
sus propios análisis de las partituras.
Comienza Cotarelo su obra con un interesante Prólogo en el que vierte
opiniones personales sobre el tema, destacando sobre todo la intención de
hacer de su obra un producto de su época, y desde el comienzo del
prólogo le queda claro al lector que el acercamiento al género será
llevado a cabo con parámetros ideológicos de 1934. Desde este punto de
vista, la primera idea que aparece intenta justificar la presencia de partes
declamadas en las formas de teatro lírico, realizando comparaciones
incluso con su teatro lírico contemporáneo: “Persona tan competente
como el gran maestro español don Mariano Vázqiez, después de ponderar
como merece la maravillosa fecundidad de recursos con que Wagner
intenta salvar estos conflictos encomendando a la orquesta parte de la
acción dramática, agrega: «Esto último, en mi opinión, es una grave falta.
La voz humana es el primero y más expresivo de los instrumentos y a ella
deben confiarse en el drama la pintura de afee :os y situaciones, que la
orquesta debe aclarar y completar con los medios de que dispone,
semejantes a lo que son los colores para el pintor. Pretender lo contrario
es trocar los papeles, cayendo en un lamentab~e error., funesto para el
definitivamente. Otra, heterogénea, y copiosísima, agrupó octavillas sueltas que era
preciso coordinar debidamente, ciñéndose a las normas establecidas por el autor cuando
redactó aquellos veintiún capítulos. Ese material recae, prtcisarnente, sobre el cultivo de
la zarzuela en el último decenio del pasado siglo, y dicho bte, con sus valiosísimos datos
pedientes de elaboración, permite formar cabal idea sobre el propósito del autor y sobre el
plan que hubieran seguido hasta el final. Las cuartillas redactadas llevan el epígrafe
«Capítulo 50». Se deduce por ello que el Sr. Cotarelo y Mori hubiera dedicado un
capítulo a cada año teatral hasta llegar al de 1890-1891, y consta que el capítulo final
abarcaría todo el movimiento de los diez últimos año; del siglo. A la visía de tan
preciados autógrafos y utilizando algunas fuentes complementarias he realizado el estudio
presente, con el cual rendiré fervoroso tributo a la memoria de aquel excelente amigo”.
(Subirá, op. cit. Pp. 55 y 56).
51 Todos sus datos proceden de los Papeles Barbieri que cstán en la Biblioteca Nacional,
a pesar de que no lo reconozca en nigún momento a lo largo de la obra.
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verdadero progreso del drama musical»”52. Lo ideal, para el autor, es una
combinación de los dos elementos, mediante la cual “la poesía hablada, en
su papel, y la música en el suyo, equilibradas poco más o menos,
expongan y desarrollen con sus incidentes y pormenores un asunto
humano, real o imaginario, con toda precisi¿n y claridad, ni más ni
menos que se hace en la comedia o en la tragecia; pero realzada la parte
pasional y la predominantemente subjetiva con o inefable de la música”.
Tras esta declaración de principios, trata Cotmelo de acercarse al tema
del lenguaje lírico nacional: “Se ha dicho que, e i general, la ópera propia
de cada nación o país será aquella que está basada en la manera de
entender la expresión musical en los mismo;; que se apoye en sus
cantantes o canciones populares y que conserve su aire, ritmo, tono y
cadencias, lo cual es muy cierto en cuanto a lo formal de la música. [..iI
La manera musical de cada nación es cosa semejante al lenguaje propio de
ella. Las ideas, afectos y sentimientos que el idioma hablado expresa, son
casi siempre los mismos en un país que en otro; pero la estructura de las
palabras que emplea para ello es distinta. En la música es mucho mayor la
semejanza de medios de expresión entre unos rueblos y otros que entre
sus respectivos idiomas: por eso se ha dicho con razón que la música es un
lenguaje universal”. A través de estos cándidos argumentos, llega el autor
al comentario ineludible de la “Opera española”, gran tema de
controversia durante todo el siglo XIX; primeramente comenta cómo
algunos “niegan que sea la canción popular elemento suficiente para dar
individualidad a la música dramática que se produzca en España, por
ejemplo, aun cuando el asunto del drama sea español, esté sacado de
nuestras historias, leyendas o costumbres; esté escrito en castellano y se le
intercalen algunos cantos populares genuinos y el complemento de una
indumentaria adecuada y exacta: exigen, además, un largo catálogo de
cosas, casi todas ajenas a la música y a la literatura, que se resuman en una
«materia prima», que nadie sabe dónde se halla ni en qué consiste”. Cita a
Pedrelí y a Ixart en nota al pie de página, como referencias obligadas para
el lector, y vuelve la mirada hacia los artículos que sobre el tema se
52 Cotarelo y Mori. Historia de la Zarzuela o sea el Drama lírico en España, desde su
origen afines del siglo XIX. Madrid, Tip. de Archivos y O]ózaga, 1934, p. 6. (La cita de
Vázquez está tomada de: Vázquez, Mariano. Cartas a mi amigo sobre la música en
Alemania: apuntes de viaje, Madrid, Sáiz, 1884, p. 80).
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publicaron en 1870 en La Ilustración Española y America: “Don José de
Castro y Serrano, en la Carta de contestación a un artículo harto oscuro
del después Conde de Morphi sobre la ópera española, decía: «Opera
española no es ni puede ser otra cosa que un drama lírico, cuyo poema
participe del carácter dramático español, y cuy i música participe del
carácter lírico de nuesta patria». Y sin duda, corno explicación de este
endiablado enigma del «carácter dramático» y «carácter lírico» españoles,
Castro y Serrano creía que la ópera española debería cantarse ¡en
italiano!”. Comenta Cotarelo algunas fuentes más que se pronuncian sobre
el tema, y concluye con un párrafo interesante pa¡a abordar ya el tema de
la zarzuela: “Después de todo, para España no es una gran desdicha que
haya que deplorar, el carecer de una ópera nacional, puesto que tiene y
tuvo otro género semejante o casi igual y ~ás conforme con su
idiosincrasia o genio nativo, en el que puede lucir no sólo el divino arte
de los sonidos sino la poesía, su hermana, que en hermoso consorcio le
ayuda y suple en determinados momentos”53.
El planteamiento de Cotarelo necesita justificar la necesidad del género,
y logra hacerlo mediante este comentario que acabamos de citar, pero,
una vez justificada su existencia, exige dignificar la categoría artística de
la zarzuela, superando el complejo de inferior dad que provoca dicho
género en estudiosos y críticos. Su defensa comienza con un ataque:
“Carece de todo fundamento serio la idea de inferioridad que algunos
atribuyen a esta clase de drama lírico genuinamente español. Ni un solo
razonamiento de fuerza hemos leído en cuanto se ha dicho y escrito contra
la zarzuela, ni casi pueden formularse los cargos en concreto y con
precisión crítica”. Tras esto, concluye al autor eL prólogo respondiendo a
tres acusaciones que se hacen sobre el tema:
í~. “«Que es inverosímil que en medio de un diálogo, más o menos
interesante, de repente lo corte uno de los actores para empezar a
cantar un aria o todos ellos rompan en scnoro concertante»”
2~. “«Que no hay ninguna zarzuela que llegue a alcanzar el mérito de
muchas óperas»
53 Cotarelo y Mori, E. Historia de la Zarzuela... p. 13.
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30 “«Que la zarzuela no constituye un género dramático-lírico
especial, siendo sólo una variedad de la ópera bufa»”54.
La primera de ellas no es respondida por C~tarelo, sino por fuentes
anteriores como Eximeno o Narte, defendiendo la mayor naturalidad de
la declamación, frente a la del recitativo italiano. A la segunda responde
comentando que la idea de que no hay ninguna zarzuela que alcance el
mérito de muchas óperas ‘<es muy discutible y dependerá no de la
inferioridad del género sino de sus cultivadores. Lo mismo podría decirse
del drama español, porque no todos los poetas son como Shakespeare,
aunque haya habido un Lope de Vega y un Ca: derón que valen tanto o
más que Shakespeare Quitense las quince o veinte óperas que dentro de su
mismo género son excepcionales y compárense nuestra zarzuela con las
otra dos o tres mil piezas y se verá cómo la desventaja no está de nuestra
parte, ni mucho menos”55. En cuanto a la terce-a afirmación, defendida
además de por Eslava por Rafael Hernando56, comenta Cotarelo que no
sólo cómica sino “dramática y aun trágica fue nuestra zarzuela, porque es
un género dramático y lírico completo, tanto como la ópera y sin
limitación alguna; pero diferente de ella, porque tiene una gran parte no
cantada ni recitada semimusicalmente sino declamada en tono llano y
natural, y en la cual, así la poesía como la prosa poética españolas,
muestran en la mejores condiciones y en los mejores momentos su
belleza”57.
54 Acusación que parte de la opinión de Hilarión Eslava, expuesta en su Prontuario de
Contrapunto, fuga y compos¡cion..., (Madrid, 1870).
55 Cotarelo y Mori, E. Historia de la Zarzuela o sea el Drama lírico en España, desde su
origen afines del siglo XIX. Madrid, Tip. de Archivos y Olózaga, 1934, p. 16.
~ Cotarelo cita como fuente el Proyecto-memoria presentado a 5. Mía Reina (q D.g.)
para la creación de una Academia de Música porD. Rafae~ Hernando, (Madrid, 1864);
pero esa opinión aparece igualmente en el prólogo a la edición de la partitura para canto y
piano de la zarzuela en dos actos Colegialas y Soldados (Madrid, Antonio Romero,
1872), o en la carta que le envía a Barbieri para la confección de sus documentos sobre
zarzuela que está incluida entre los documentos transcritos c•n el Apéndice documentario
(Legado Barbieri, Mss. 14077, Biblioteca Nacional de Madr d).
57 Cotarelo, op. cit. p. 17.
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Una vez terminada esta defensa, Cotarelo explica que si el género no
obtuvo un primitivo desarrollo a comienzos del siglo XIX, fue debido “al
absorbente poderío de la música extranjera, especialmente la italiana”58,
como queriendo afirmar que la influencia italiana fue devastadora, para lo
que podría haber sido la creación de una fonna lírica nacional en nuestra
zarzuela «moderna», entorpecida “por los emt ates de estos adversarios
producto de la malevolencia o la envidia de los unos -los compositores
que criticaba el género- y de la presuntuosa necedad y antiespaflolismo de
los otros -los críticos que no lo apoyaban-’59. Según el autor, esta
circunstancia condujo “primero al retraimiento le los buenos libretistas y
compositores ya conocidos; la abstención de os nuevos; el desvío del
público, que llegó a considerar como cosa de mal tono o de índole
aplebeyada el decir que le agradaban la música y el espectáculo de la
zarzuela, y el caer ésta primero en la extravagancia extranjera del género
bufo y luego en una agonía lenta en la cual aúr hoy se halla”. Es en este
prólogo donde, como hemos comentado, expone el autor sus opiniones
personales sobre la cuestión, ya que en el resto del libro se limita a llevar
a cabo un relato histórico del género, pocc valorativo, que iremos
tratando cuando abordemos el estudio de cada temporada cómica
específicamente.
La valoración del género en Cotarelo parte del supuesto de adopción de
un lenguaje foráneo (italiano en cuanto a recursos y francés en cuanto a
forma -según comenta Salazar-), como respuesta a una reacción contra el
lenguaje dramático español que se había desarrollado en la Tonadilla del
siglo anterior, siendo solamente Gilbert Chase quien defienda la hipótesis
de relación clara entre Zarzuela y Tonadilla60, hablando de «Tonadilla
expandida». Muy interesante resulta la idea y~t expuesta de Subirá, que
demostraremos a través del estudio del repertorio, sobre la reutilización
58 Cotarelo y Mori, op. cit p. 17. Más adelante en su libro añade que “la ópera italiana
vino a dar fin a la moda de las operetas francesas, que hab an dominado en nuestra escena
en los primeros años del siglo XIX’ (op. cit, p. 137)
5~> Cotarelo, op. cit p. 17.
~ Salazar parece hablar del desarrollo de un arte populista, no europeizante -tal y como
hemos comentado-, que podría referirse a las formas híbridas de zarzuela de principios de
siglo, y que sí recogerían el legado musical de la tonadilla.
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en la zarzuela de las formas líricas menores (canciones andaluzas, poío,
tiranas, boleros, seguidillas, etc.)61, que segdn Mitjana son la “única
manifestación interesante de la producción musical netamente española
durante el triste periodo que siguió a la guena de la Independencia”.
Subirá y Mitjana adoptan una postura intermedia en la que establecen
como punto de relación entre Tonadilla del siglo XVIII y Zarzuela del
XIX las canciones de lo primeros 30 años del siglo, pero aclara Subirá
que aunque este repertorio sirvió de hilo de enlace entre ambas, no se
debe reconocer “el menor parentesco espiritual entre estos dos géneros
teatrales que hubieran podido ser mucho más afines”62.
La otra visión histórica, e ineludible al acercarnos al tema de la
zarzuela en el XIX, es la obra de Antonio Peña y Goñi titulada La ópera
española y la música dramática en España en W siglo X1X63, en la que el
autor estudia desde la perspectiva de finales del siglo (1881) los productos
líricos que han surgido a lo largo de la historia de nuestro país. La obra
es amplia (veintinueve capítulos), y tiene prel;ensiones universalistas,
tratando de no dejar ningún tema sin tratar; aunque menos exhaustiva en
cuanto a datos que la obra de Cotarelo, es mucho más personal en lo que a
enfoque se refiere, dedicando capítulos independientes a cada uno de los
autores, y añadiendo comentarios subjetivos sobre alguna de las obras que
le parecen más interesantes. Sus análisis, aunque responden a un concepto
decimonónico de la análitica musical, ofrecen la riqueza de su
subjetividad, de la subjetividad de un oyente cualificado de finales del
siglo XIX. En los dos primeros capítulos el autor presenta la cuestión de
la ópera española, tema por excelencia a lo largo de las controversias
artísticas del siglo, acudiendo a los “manidos” y por ello vacíos conceptos
de determinismo geográfico, nacionalidad musical, etc; tras estas
elucubraciones, trata de comentar algunas fuer tes contemporáneas: la
61 Sobre estas formas confer: Cortizo, Encina: “El Bobro del siglo XIX: Análisis
formal”. Actas del XIV Congreso Internacional de Muiicología, Madrid, 1992 (en
prensa).
62 Subirá, La Tonadilla escénica, Volumen 1?... Madrid, Thografía. de Archivos, 1928,
p. 251.
63 Fue publicada previamente como artículos sueltos en La Correspondencia Musical, a
partir del 9-IX-1881.
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Lyra Sacro-Hispana de Eslava, la Historia de la Música Española de
Soriano Fuertes, el Diccionario de la música española de José Parada y
Barreto, la Crónica de la ópera italiana en Madr?d de Carmena y Millán,
y el Prólogo de Barbieri a su Sinfonía sobre motivos de zarzuelas, donde
el autor expone algunas ideas propias. A partir de aquí comienza a tratar
los antecedentes de lo que seria la ópera española, remontándose a las
obras de Lope de Vega, y llegando capítulo a capítulo, a los autores
contemporáneos. Peña es muy subjetivo en sus valoraciones, y quizá
llevado por la cercanía temporal de las obras y autores que juzga, sus
juicios nunca son distantes, y racionales, convirtiendo esta intuición
absolutamente personal en uno de los valores fundamentales de la obra.
Para Peña, uno de los primeros frenos al desarrollo de una ópera española
es el “furor filarmónico” que nace en nuestro pus a favor de las óperas
italianas, dando lugar al “entusiasmo más insens~tto y ridículo que registra
quizá en sus anales la historia de la música. Rossini fue el causante
pincipal de aquellos hechos inauditos que, por otra parte, están
perfectamente justificados, dado el genio incomparable del gran maestro y
las dotes excepcionales de los artistas que en Madrid idealizaban la
interpretación de sus óperas. Bellini, Donizetti, Mercadante y Verdi, los
dos primeros, sobre todo, sostuvieron aquel eniusiasmo, con mayores o
menores intermitencias, desarrollando así ante el público madrileño los
progresos, transformaciones y desarrollo de la escuela creada por Rossini,
encarnacion fiel y legítima de la inspiración y fecundidad melódicas que
el arte italiano ostentó siempre como carácter distintivo de nacionalidad.
[...] En aquella fastuosa iglesia comulgamos todos los días. Aquello fue
nuestra gramática, nuestro catecismo, y como si el arte italiano hubiera
resumido todas nuestras aspiraciones musicales, como si entre el carácter
de la música italiana y el carácter de la nuestra hubieran existido
afinidades sobradas para hacer innecesario todo trabajo en pro de la
creación de un estilo característico español, nos posternamos ante la ópera
italiana exclamando con fervoroso ardor y fé profunda: ¡Adoramus te,
benedicimus te, glorificamus te!” y continúa el párrafo siguiente con una
idea todavía más interesante: “Los que más La adoraban, bendecían y
glorificaban eran los maestros españoles. Hé aquí por qué ninguno de
ellos llegó a echar raices en el teatro, hé aquí por qué ninguno de ellos
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llegó a prestar el menor contingente a la ópera española”64. Peña se basa
en que la copia de modelos italianos no puede hacer nacer un estilo
nacional, y así ni García, Carnicer, Genovés o Eslava lo consiguieron.
“Creyeron que bastaba la firma de un compositor español para que la
ópera fuera española y en esto no andaban equivocados; pero
confundieron la firma material, que nada significa, con la firma
intelectual que significa todo. Pensaron más tarde que las óperas escritas
en nuestro idioma eran suficientes para alcanzar, por esa sola
circunstancia, un título de nacionalidad. Letr2 española y música de
mastro español, dijeron, tiene que constituir necesariamente una ópera
española. Y el público se encargó de demostrarles que poesía española,
argumento español, maestro español y cantantes españoles, pueden dar por
resultado una ópera italiana”.
Tras estas desesperanzadas palabras sobre las obras que trataban de
alcanzar la denominación de óperas españolas, Peña decide volverse al
mas interesante de nuestros géneros liricos, “el inico puerto marcado con
un punto blanco en el mapa negro de nuestra música dramática: ¡la
zarzuela!”. Desde el capítulo XVII se dedica a tratar esta cuestión,
comenzando por los antecedentes teatrales del género, y dedicando
posteriomente un capítulo a la producción y talante artístico de cada uno
de los autores que han destacado en el género. Recoge al final de este
capítulo (XVII) la crítica al intento de conseguir una nacionalidad musical
legislativa para nuestra ópera, según plantean los individuos que forman
en 1847 la sociedad denominada La España Ñlusical, ya que “nuestra
nacionalidad musical iba a surgir lozana, potente y vigorosa en la ópera
cómica español. La frontera había estado cerrada para huestro nombre, y
nuestro nombre iba a traspasar las fronteras. Habíamos carecido de
musica dramática española, y la música dramática española iba a nacer
definitivamente para crecer y desarrollarse, para no morir jamás”: la
zarzuela será la única manifestación interesante desde el punto de vista de
Peña. Obsérvese cómo el criterio europeo está presente incluso en la idea
de definir el género como ópera cómica y no como zarzuela, utilizando
un vocablo que está en nuestra lengua desde el siglo de Lope.
64 Peña y Gofli. La ópera española y la música dramttica en Espña en el siglo XIX.
Madrid, Imprenta El Liberal, 1881, p.277.
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Quizá una idea interesante aparece al observa- cómo para Peña y Goñi
la influencia italiana tuvo un sentido positivo para la restauración de la
zarzuela, afirmando que “la música italiana que nos había matado en la
ópera, nos salvó en la zarzuela y así como La serva padrona de Pergolessi
[sic] creó en Paris la ópera cómica francesa, la irrupción de Rossini y de
los grandes maestros italianos de su época nos trajó a nosotros los
materiales de la zarzuela”65. En otro lugar de su obra afirma cómo con el
renacimiento de la zarzuela “Consumatum en; teníamos música propia,
teníamos nacionalidad musical, acabábamos de realizar un acto sin
precedentes en la historia de la música dramática española. Subrayo, y
repito, sin precedentes en la historia de la música dramática española.
Habíamos creado un género nuevo. ¿Cuál? ¿La zarzuela? No, no y mil
veces no; la ópera cómica nacional. Hablemos algo del asunto. Bautizar el
nuevo coliseo con el nombre de Teatro de la Zarzuela fue una verdadera
extravagancia, y, lo que es peor, una injusticia notoria. Si aquel teatro se
hubiera llamado teatro de la Opera cómica, o Teatro Lírico Español,
hubiera ese título respondido perfectamente a las obras que en él habrían
de ejecutarse en lo sucesivo y sobre todo al nuevo género que una animosa
y brillante juventud artistica acababa de crear II...] Lo repito; toda la
gloria de la zarzuela, es decir, toda la gloria del único periodo histórico
con que puede envanecerse nuestro arte líricc nacional, pertenece de
derecho a los maestros de hoy”66. Peña se felicita del hecho en sí de la
creación de un arte y género “nacional”, pero el fantasma de la
inferioridad artística aparece de nuevo en esta frase bajo un barniz de
nominalismo: no es zarzuela la nominación correcta, sino que debe
aplicarse el término de ópera cómica, evitándose así las despiadadas
críticas que sufre el género. Cita Peña las opiniones de Pedro Antonio de
Alarcón, que en 1871 dedica una fuerte diatriba contra el género ya
formado (Cosas que fueron. Contra las zarzuelas), criticando entre otras
cosas que a pesar de que el origen del desarrollo del género era conseguir
crear a partir de él una ópera nacional, el repertorio sólo se entendía
como un “espectáculo burlesco que simbolizase, no los progresos y
tendencias de un arte naciente, sino la deliberada caricatura de un arte de
65 Peña y Goñi. La ópera española y la música dramática en Espña en el siglo XIX.
Madrid, Imprenta El Liberal, 1881, p. 345.
66 Peña y Goñi, op. ch. p. 316.
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mayores y más solemnes miras. El tiempo ha venido a darme la razón: la
zarzuela, al cabo de veinte años de favor público no ha engendrado la
Opera española, sino los Bufos madrileños”67.
Peña defiende la línea europeista de nuestro art>: lírico, y valora más las
obras que siguen patrones foráneos (la línea de Hernando y de las
zarzuelas que amplían sus dimensiones a 2 y 3 actos), que las obritas en un
acto que se escapan a los patrones extranjeros, comentando que ‘la actual
zarzuela no es, pues, la zarzuela del Palacio del Pardo, es la ópera cómica
española. La del siglo XVII creó una anfibología, que hoy tenemos que
soportar, poque lo hecho hecho está y ya no tiene remedio pero séame
lícito afirmar con toda la profunda convicción de quien ama con
entusiasmo las verdaderas glorias de su patria, y 4uiere dar a cada cual lo
suyo, que el origen de nuestra zarzuela, llamadi así, en vez de opereta
cómica española, reside en Colegialas y soldados de Hernando, estrenada
el 21 de mayo de 1849”á8.
Peña se encuentra con una vía intermedia, que sigue modelos italianos,
pero que a la vez llena sus obras de seguidillas, polos, boleros, y tiranas:
Barbieri. La solución de Peña es muy sencilla: “En cuanto a Barbieri, su
ideal fue pura y exclusivamente española. Se propuso, desde luego,
indigenizar (permítaseme este neologismo, silo es) la ópera cómica, quiso
que el ropaje patrio fuese una cualidad virtual de la zarzuela, y pidiendo a
la tonadilla base y apoyo para todas sus operaciones, buscó y halló en el
canto popular travieso, alegre y desenvuelto, el sostén más firme de sus
éxitos, la corona inmortal que había de ceñir su Itente y la satisfacción de
cimentar su celebridad y su fortuna en la idealización de la forma más
genuina y natural de la música patria. La tonadilla idealizada: he aquí la
obra de Barbieri’69. Es decir, en Barbieri se produce una indigenización
de la ópera cómica francesa, y una superposición sobre la forma de
Tonadilla escénica, lo que Peña define como tonadilla idealizada.
En resumen, la tesis de Peña y Goñi revela las mismas fracturas que la
de Cotarelo: zarzuela como puente para la creación de una ópera nacional,
no como forma justificada en sí misma; zarzuela que revela la adopción
de una forma extranjera (en este caso sería el modelo francés); y zarzuela
67 Alarcón, en Peña y Goñi, op cit. p. 320.
68 Peña y Goñi, op. cii. p. 317.
69 Peña y Goñi, op. ch. p. 428.
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como indigenización de esta forma extranjera (que en Barbieri se
convierte en lo que define como una Tonadilla idealizada). No llega Peña
al concepto de zarzuela como combinación de forma extranjera y esencia
musical española que comentan Salazar, o Chase cuando habla de zarzuela
como tonadilla ampliada.
Es interesante revisar también la obra de José Ixart El arte escénico en
España, publicada en Barcelona en 1894, que aunque ofrece ideas sobre el
teatro en general y no sobre el musical en concreto ofrece una gran visión
de síntesis de finales de siglo. Opina Ixart que “1-is reacciones absolutistas
del 14 y 23, sumen al país en un estado de anemia y barbarie de que no
tenemos hoy idea: el terror blanco es la página más execrable de nuestra
historia; los primeros escritores llevaban el grillete en el pie en Melilla y
el Fijo de Ceuta. El paréntesis constitucional, por variar, arroja a la calle
una turba vocinglera de himno de Riego, la primera hornada de patriotas
de banquete a diario, en plena anarquía pintoresca y fervorosa. Qué sea el
teatro en tales épocas, hay que buscarlo en algunas cartas de Moratin,
escritas precisamente desde esta ciudad, o en las vivas Memorias de
Mesonero. Del 26, dice éste: «las diversiones públicas, se reducían a un
mal teatro de verso y a la ópera.... Se había olvidado la tragedia clásica;
con la ausencia o desaparición de los buenos escritores, estaban a punto de
desaparecer la comedia también.» Bretón y Gil de Zárate «habían
conseguido galvanizar un tanto el teatro espaibl»”70. El teatro también
pasa en los primeros años del siglo y hasta la explosión del Romanticismo
en los años 30, por una etapa de sumisión a lo extranjero: ‘ese pobre
teatro nacional lucha con la ópera italiana, y queda vencido. El furor
filarmónico domina de tal modo en ese primer tercio de siglo, que
autores, empresas, críticos, ponen el grito en el cielo. La música
rossiniana, la bufa italiana, el caricato italiano, los bandos ente los finos
aficionados de una Cortessi o un Montresor, la moda de peinarse o
vestirse como esta o la otra tiple, la «sociedades de accionistas» para traer
compañías líricas de Italia; por fin, el mismo viaje a Madrid del ídolo, del
gran Rossini, levantan de cascos aquella socieckd. Un clamor de protesta
estéril parece oirse en todas la memorias o artículos de aquel tiempo:
70 Yxart, José. El arte escénico en España. Vol. 1. BarceLona, La Vanguardia, 1894, p.
16.
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véanse las sátiras del mismo Bretón, los primeros artículos de costumbres
de Mesonero; las quejas y reconvenciones de los artista españoles. Todos
reniegan del público, se alzan contra la in~ asión, lanzan la nota
desesperada de siempre, clamando por ese proteccionismo artístico en que
el arte español se ve obligado a hacer a veces de parásito llorón y
pedigueño, acudiendo al estado, gritando ¡socorro! contra los desdenes de
un público que no existe sino para los extranjeros y llena los bolsillos del
primer divo que pasa, mientras se olvida de pagar al autor”. De nuevo la
idea de italianismo que ha aparecido en todos los autores como una losa
imposible de levantar para el teatro musical, tiene, según Yxart, la misma
trascendencia negativa para el teatro declamado; la postración el
abatimiento, la decadencia son palabras que se repiten en todos los
artículos hasta la saciedad.
Otra idea que puede entresacarse de los primeros capítulos del libro de
este autor, que son los dedicados a la primera mitad del siglo XIX, es la
que expone acerca de la recuperación de la tradición del teatro español del
Siglo de Oro. Hemos comentado cómo para la mayoría de los estudiosos
de la literatura romántica española, el Romanticismo teatral nacional no es
sino una vuelta a las fuentes clásicas de nuestro teatro -véanse si no los
comentarios de Subirá utilizando textos de Américo Castro, que ya hemos
citado anteriormente-. Yxart piensa, sin embargo, que esta vuelta es sólo
aparente, y que los dramas románticos continúan perpetuando las nefastas
característica del teatro anterior: refiriéndose a Don Alvaro, Don Juan
Tenorio o Los amantes de Teruel comenta que “se dice que con esta
dramaturgia renace y se reanuda la tradición del siglo de oro. Harto se ve
que aquella es la misma raza con su estro lírico más que dramático y sus
galanes caballerescos, audaces, aventureros, enamorados, dominantes,
valentones hasta la impertinencia, y siempre preocupados con el punto de
honra. Por esto viven quizás este Don Alvaro y Don Juan Tenorio.., pero
fuera de estos dos tipos resucitados ¡Qué difetencia en el fondo! ¡Qué
distancia y qué inferioridad si hay quien se atreva a comparar el teatro
antiguo, reflejo directo de las costumbres, con esas imitaciones modernas,
producto artificial de una moda literaria!”. Constata el autor que al lado
de los nuevos dramas románticos, desde los años 30 hasta mediados de
siglo, aumenta el porcentaje de traducciones, “por un drama español que
obligue al crítico a tomar la pluma, ¡cuántos Antonys, Catalina Howard,
Margarita de Borgoña, Pilluelos de París, vaiidevilles convertidos en
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sainetes insultos, formando género distinto, y siendo tema de reflexiones:
¡el vaudeille en el teatro español!”71; y comparte con Larra la idea de que
entre las traducciones de vaudevilles franceses, y la ópera italiana han
matado nuestro drama nacional: “«El teatro nacional no tiene ya empresa
y dirección propia; [...1ha sido confiado a la dirección misma de la ópera
que ha tenido la bondad de recogerlo moribundo de manos de los actores
[..jI; sin actores y sin público, para mengua eterna y degradación sin fin
del país, es ya una sucursal de la ópera, un llena-lnuecos para las noches en
que está ronca la primera dama» (la tiple quiso decir...) ... ¡El
Conservatorio! ¡El Conservatorio ni dio resultado alguno, ni se creó para
enseñar la declamación: ¡a ésta se le concedió un rinconcito vergonzante y
secundario al lado de la música, sólo por pudor!. La música ¡la ópera!
«La ópera ha matado el drama en toda partes». La misma inquina del
periodo anterior; las mimas causas: la melomanía italiana, arrollándolo
todo!”. Parece claro que para Yxart la restauración de la zarzuela no
cuenta como espectáculo, y no interviene en su contexto artístico, en el
que sólo se consideran el drama y la ópera, y para estos géneros aún en
los años 50 el panorama es desolador.
Otra fuente de interés primordial para la comprensión del género en la
primera mitad del siglo, es el prólogo72 que escribe Rafael Hernando a la
Partitura para canto y piano de su zarzuela en dos actos Colegialas y
soldados, que se publica en Madrid en 1872~~ I-[ernando no está libre de
acritud al redactar este escrito, que tiene la amargura del artista relegado,
alejado del público e incluso arrinconado de la docencia (entonces era
sólamente profesor excedente). El se considera el iniciador de un género -
7~ Este tema de la traducciones lo ha recogido también Salazar y así lo hemos hecho
constar anteriormente. Añadimos la noticia de que en 1842 se publica incluso todo un
Museo dramático o colección de comedias del teatro extranjero representada en los
principales de la Corte, donde se recogen parte de las traducciones que estaban en boga en
la capital de España por los años 40. En el Documentario tncluimos un artículo de Larra
sobre el tema, que hemos recogido por su interés.
72 En realidad él lo define como Dedicatoria de la obra.
73 Colegialas y soldados. Zarzuela en dos actos. Partitura jara canto y piano, arreglada y
dedicada al antiguo Conservatorio de Música y Declamación (hoy Escuela Nacional de
Música) porsu autor Don Rafael Hernando. Madrid, Anto ~ioRomero editor, 1972.
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la zarzuela-, que considerado de poco o mucho valor artístico, “constituye
un género nacional, que ha más de veintidós anos viene sustentando y
desarrollando, con ventaja a otros espectáculos teatrales, importantísimas
industrias’. Para el autor, hay tres condiciones indispensables para el
desarrollo de un espectáculo lírico, y las tres han sido establecidas por
medio de la zarzuela Colegialas y soldados: ‘esta obra determinó la forma
del género, promovió empresa teatral para cultivarlo, y consiguió sin
dilación ni demora, y de la manera más completa la asidua concurrencia
del público, que son las tres circunstancias indi5pensables para que con
razón pueda decirse que en Colegialas y soldados estribó y tuvo su
principal base el espectáculo de la zarzuela en su actual y desde entonces
no interrumpida época”74. Hernando recurre a tres argumentos:
desarrollo formal (la obra estableció la línea europeista, al ampliar la
zarzuela a dos actos); modo de producción (dice exactamente “promovió
empresa teatral para cultivarlo’, ya que su éxito convence de la
posibilidad de que aquel espectáculo primitivo pueda llegar a ser
rentable); y respuesta popular; los tres son “indispensables” para la
existencia del género.
Otra interesante idea que expone Hernando en su Dedicatoria es la que
aparece al inicio del número II, cuando comenta qué le impulsó a escribir
zarzuela al regresar de la patria de Auber: “Las felices disposiciones para
la música que descubrí en algunos de aquellos aciores, por más que ni aún
conocían el solfeo” -se trata de los que cantaban en el Teatro de la calle de
las Urosas en la temporada de 1848, entonces llamado Teatro de la
Comedia-, “y sobre todo, la gran complacencia del público al oir cantar
en español me sorprendieron tan vivamente, que desde luego combiné con
dicho Sr. Peral la manera de aprovechar tan favorables elementos para
intentar el planteamiento de un teatro lírico de Zarzuela, ya que respecto
al de Opera española, que era uno de los proyectos que del extranjero
traía tuve que abandonar por entonces el pensamiento, porque las elevadas
clases sociales a quienes más debía interesar su planteamiento, se
mostraban repulsivas y poco dispuestas a secundar mi proyecto
Hernando rechaza, según sus propia palabras, la idea de abrazar el
proyecto de creación de la ópera española ante la falta de apoyo de las
“clases sociales más elevadas”, pero, sin embargo, constata cómo el
7~ Hernando, op. cit p. 2.
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público era favorable a oír cantar en español, insinuando que se trata de
público diferente el que acudía a oír ópera italiana al Teatro de la Cruz
del que iría al Teatro de la Comedia, o estaría dispuesto a asistir a las
representaciones de zarzuela.
El planteamiento de Hernando es más concreto, y refleja gran
pragmatismo: la zarzuela surge de una necesidad del público de oir cantar
en castellano -teoría también expuesta por Cotarelo-, y ocupa un espacio
que no podría y no pudo ocupar la hipotétic~i ópera española75. Su
renacimiento, surgido según el autor en 1849 con el estreno de Colegialas
y Soldados, se produce debido a la intersección temporal de los tres
fenómenos que hemos comentado: desarrollo formal; nacimiento de un
modo de producción teatral; y concurrencia del publico, un público de
clase media que no encuentra espacio socio-teatral en la ópera italiana.
Con motivo de la inauguación del Teatro de l,í Zarzuela construido en
la calle Jovellanos, se publica un libro que, baio el título Album de la
Zarzuela76, reúne a algunos de los más distinguidos poetas y compositores
del momento, para elogiar la corta vida77 del nuevo género. Eduardo
Vélaz de Medrano, coordinador de la miscelárea, reúne las siguientes
publicaciones: “La zarzuela. Reseña histórica”, artículo de Juan de
Castro78; ‘Saludable influencia del Teatro lírico-español. Compositores y
7~ Hernando nunca afirma que a través de la Zarzuela se podrá llegar a establecer la ópera
nacional, argumento que veremos en otros autores, ya que para él socialmente, ambas
realidades ocupan terrenos diferentes e incompatibles.
76 Vélaz dc Medrano, Eduardo. Álbum de la Zarzuela, dirigido por Don Eduardo Vélaz
de Medrano, con la colaboración de poetas y compotitores distinguidos. Madrid,
Imprenta de Don Antonio Aoiz, 1857.
~ El género entendido desde una perspectiva decimonóni’:a, surge nuevamente en 1849
con los estrenos de Hernando. Las nuevas obras Colegialas y soldados y El duende
revolucionan la conccepción formal del género, haciendi nacer la zarzuela grande en
1851.
78 El artículo “Reseña histórica de la Zarzuela’ de Juan de Castro, es publicado de nuevo
en la revista La Propaganda Musical, en los números 1, 2, 3, 4 y 5, de enero y febrero de
1883. En el número 1(21-1-1883), en el que comienza la publicación, aparece la siguiente
justificación: “Siendo la zarzuela la manifestación popular más importante del genio de los
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cantantes”, del propio coordinador de la publicación, Vélaz de Medrano;
“La voz y el canto. Su influencia en los seres animados”, del mismo autor
(Vélaz de Medrano); poesías sueltas de varios autores; “Clemencia. A
Teodoro Guerrero”. por Carlos Frontaura; “Estado de las zarzuelas y
entremeses que se han ejecutado en el T. del Circo desde el 14 de
septiembre de 1851 al 30 de junio de l856”~~; “Funciones nuevas que se
han ejecutado en el año cómico de 1856 a 1857 en el nuevo teatro de la
Zarzuela”; “Descripción del Teatro de la Zarzuela” por Eduardo Vélaz de
Medrano80; y “Apéndice” por el mismo autor. Los artículo de Juan de
Castro y Vélaz de Medrano constituyen fuentcs imprescindibles para
comprender la interpretación de los hechos dentro del contexto
contemporáneo en el que se producen.
Ya en la “Reseña histórica” del género que escribe Juan de Castro a
modo de revisión histórica del desarollo del género, aparecen varias ideas
que merecen ser destacadas:
10. La zarzuela agrada a las clases populares, por el carácter
desenfadado de su música y por estar escrita en castellano.
2~. La zarzuela llena un espacio teatral que está cubierto en el resto
de las naciones europeas con formas de teatro nacional.
30• La zarzuela ha venido a sustituir a a ópera italiana en las
preferencias del público.
40• La zarzuela “moderna” no tiene más que una relación nominal
con la antigua zarzuela del siglo XVII, y entre ellas no existe
ningún vinculo formal.
La primera de estas idea aparece en el párrafo inicial, y está apoyada por
la impresión, un tanto “ilustrada”, de que la zarzuela debe contribuir a
compositores españoles, hemos creido oportuno reproducir la Historia de la Zarzuela que
se publicó con motivo de la inauguración del teatro de la calle de Jovellanos”.
~ En La propaganda musical (números 11, 13 y 18 de 1883) se publica íntegramente la
lista de estrenos de 1851 a 1856 en el Teatro del Circo cue aparece en el Álbum de la
Zarzuela de Vélaz de Medrano.
80 La “Descripción del Teatro de la Zarzuela”, es decir el irtículo publicado en el Álbum
de la Zarzuela en 1857 por Vélaz de Medrano, es de nuevo publicado en La Propaganda
musical (números 15, 16, y 17) en el año 1883.
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filarmonizar a las masas: “La zarzuela es un género de espectáculo que en
todos tiempos ha agradado en España, sobre todo a la clase popular, ya
sea por la sencillez y originalidad de su música ya porque para que agrade
un chiste o conmueva una idea, es preciso comprenderla; circunstancia
que no se encuentra en las óperas, principalmente cuando se hallan
escritas con palabras extranjeras, que es lo que viene sucediendo en
nuestros días. Por esta razón, aquel género de espectáculo ha echado
profundas y extensas raíces en nuestro país, y lo celebramos sobremanera
por varias razones, entre las que pueden contarse, la grande influencia
que ejerce para filarmonizar a las masas, si la expresión nos es permitida,
y por ser un gran ramo industrial y artístico, a la sombra del cual viven
millares de personas
El complejo de inferioridad aparece en el segundo argumento que se
ofrece, en el que se defiende la relación con Europa que establece la
creación de este género: “Cuando las principales naciones de Europa
tienen ópera nacional, la España, país filarmónico por excelencia y por
naturaleza, o mejor dicho, los españoles, cuyo lenguaje, después del
italiano, es el más musical y el más favorable para el canto, no podrían,
sin mengua suya, rechazar una mejora que los demás pueblos han
adoptado con entusiasmo. Así sucede que es raro el teatro en España en
que no se representen zarzuelas, y en todo~; son recibidas con tal
aceptación, que la ópera italiana ha casi desaparecido de ellos, y los
artistas se han visto precisados a echarse en los brazos de aquella”. La
ambigtiedad que manifiesta Castro es evidente, ‘¡a que no llega a afirmar
tajantemente que la zarzuela ha sustituido a la ópera nacional, pero lo
expresa en un lenguaje entre líneas.
Castro comenta todo el desarrollo histórico del género desde las
primeras zarzuelas de Oudrid en el Teatro del Instituto (1848) hasta el
momento de la publicación del folleto, afirmanJo cómo Hernando toma
como modelo para la “nueva zarzuela” la ópera cómica francesa81, idea
que recogen Peña y Goñi y Salazar, como hemos comentado
extensamente.
81 Castro comenta textualmente: “El agrado que el público manifestaba, hizo despertar en
el señor Hernando el pensamiento de resucitar la vetusta zcrzuela, tomando como modelo
la ópera cómica de otros paises, y de explotar en favor de] arte, las buenas disposiciones
de aquél hacia este género de espectáculo”, op. ciÉ, p. 9.
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La última idea que hemos destacado del artículo de Castro es la que
comenta la ausencia de relación entre la antiguas zarzuelas (piénsese en las
del siglo XVII) y la nueva zarzuela “restaurada”: ‘Ya tenemos pues, entre
nosotros un género lírico-dramático con palabras en nuestro idioma,
como otros paises lo tienen en el suyo; y esto no sin vencer inmensas
dificultades. Gloria y honor a los intrépidos, inteligentes y laboriosos
jóvenes que a ello han contribuido, reciban nuestro parabién, como ya han
recibido el del público de todas las clases y de todas condiciones. La
zarzuela se halla ya definitivamente constituida en nuestra escena: pero
esta zarzuela no es la zarzuela antigua, pues aquella sólo se parece a la de
hoy día en que llevan un mismo nombre. Li zarzuela antigua era
simplemente una comedia con algunas canciones, sin plan musical, ni en
los cantos, ni en la piezas, ni en la instrumentación de ellas: la moderna,
es casi una ópera cuyos recitados son expuestos por medio de la
declamación en vez de serlo por el canto”82. Castro se mantiene en los
términos de discreción que demostró al no llegar a defender en la
zarzuela la génesis de la ópera nacional, concepto que se podría
interpretar tras la lectura del artículo; dentro de esta línea, tampoco llega
a criticar abiertamente la elección del término “zarzuela” para la
definición del nuevo género de espectáculo, propugnando la utilización
del de “ópera cómica” tal y como defenderá en ThSí Peña y Goñi.
El segundo artículo del Alhum pertenece a su director, Vélaz de
Medrano, y en él aparecen interesantes opiniones personales sobre la
trascendencia de la restauración de la zarzuela. “La creación de un teatro
lírico en el que se representa la ópera o la opereta; donde tiene cabida la
ópera cómica, según denominación francesa, o la zarzuela, como
llamamos en España a lo mismo que con otros aombres se conoce en el
extranjero; la existencia, en fin, de un espectáculo nacional, tiene que ser
siempre provechosa para el adelantamiento del arte músico. Lo que ha
sucedido y está pasando en España desde que, con la calificación de
zarzuela se inauguró el teatro lírico español, es evidente prueba de su
positiva importancia”. Redunda el autor en el argumento de creación de
un teatro nacional, inexistente como tal en nuestro país, que formalmente
engloba todo tipo de formas internacionales. En otro de los párrafos,
82 Castro, op. ciÉ p. 15.
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elogia todas las consecuencias de la implantación de este género en
España: “Optimos frutos ha dado ya la zarzuela y muchos más tiene que
producir. El mejoramiento del gremio musical, las bellas producciones
que cada día vienen a enriquecer el repertorio dc la moderna escuela de
composición, el desarrollo, desconocido anteriormente, que adquiere la
estampación y venta de la música española, el bienestar por último, de las
numerosas familias que viven del teatro, confirman más y más la verdad
de nuestra justa y exacta apreciación del que se denomina lírico español.
Su prosperidad y el incremento que va tomando, no sólamente en España
sino hasta en nuestras Antillas, han ejercido saludable influencia en la
opinión pública, nos han traido la reforma y mejoramiento del
Conservatorio de Música, han hecho que esta escuela dependa actualmente
del Ministerio de Fomento, y que en ley de instrucción pública se
considere, para en adelante, la profesión musical como carrera
universitaria y el arte músico forma parte de lis Bellas Artes, con sus
hermanas la pintura, la escultura, y la arquitectura. Conquistas todas éstas
que tienen su origen en el teatro lírico, prc movedor principal del
adelantamiento musical de estos últimos años. Andando el tiempo, es
posible que además de la zarzuela que se extiende cada vez más en
provincias, tenga Madrid un teatro de ópera española que vendrá a ser
digno complemento de lo que poseemos en la actualidad Pero sin
necesidad de esa nueva conquista, desde ahora se fijan en España las
miradas de los extranjeros que, criticando nuestra incuria, se admiraban
al considerar que con un idioma tan armonioso y propio para el canto, y
poseyendo los españoles envidiables dotes para la música, careciésemos de
un teatro lírico como existe en otras naciones”83. Se puede observar cómo
Medrano va demasiado lejos, llegando a justificar que la asimilación de
los estudios musicales a las enseñanzas universitarias se debe al éxito del
género lírico, y busca, como es propio de los artista durante todo el siglo,
el apoyo gubernamental, o por lo menos legislativo, para e]
establecimiento de la ópera nacional. Aquí por fin aparece la idea de que
la zarzuela conducirá a la implantación de la ópera nacional, idea que es
apoyada en el artículo siguiente, también del mismo autor, en el que
añade: “El Teatro de la Zarzuela de Madrid, causante principal, según
hemos demostrado, de todas esas mejoras y nuevas conquistas que,
83 Vélaz de Medrano. op. cit. p. 18.
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despertando el interés del público, nos han de conducir a la completa
regeneración del arte músico español, ha comprendido su misión y al
mismo tiempo que atiende a las obras de composición musical, funda una
escuela de canto que, con el tiempo, ha de producir óptimos frutos si la
dirigen bien”54 El planteamiento de regener el arte musical español que
expone en esta frase el autor, preside toda la publicación, y en el
Apéndice reaparece bajo la pluma de Medrano. Las ideas que expresa en
esta última parte son todas de interés extremo:
10. El negocio de la zarzuela produce pngties beneficios en el
momento de llevar a cabo la publicazión (1857), habiéndose
desarrollado en torno a su explotación todo un modo de
producción rentable.
20. La zarzuela es un género constituido er sí mismo, y no trata de
ser un medio para llegar a la ópera nacional.
30 La zarzuela no ha producido más que bienes al teatro español,
sacándolo de la situación de postración en la que se encontraba a
principios de siglo.
Como justificación de la primera afirmación comenta que “nunca como en
la presenta época se han hecho preparativos sem’:jantes a los que estamos
viendo en todos los teatros de España para la próxima campaña teatral de
1858-59. En ningún año anterior han subido los intereses de las zarzuelas
a la suma que, por sus derechos de autores, han reembolsado éstos en los
últimos meses. Los cantantes españoles no han tenido jamás a su
disposición escrituras tan ventajosas como las que los empresarios les
ofrecen hoy en día, ni los autores y compositores han sido tan buscados y
mimados como ahora. ¿Qué prueba todo esto? Que la zarzuela no sólo se
sostiene, sino que progresa y se aclimata, no para transformarse más tarde
en ópera, como algunos quieren suponer, sino jara ser zarzuela, porque
los que las escriben no han tenido ni tienen otro pensamiento. ¿Se han
propuesto otra cosa Arrieta, Barbieri, Gaztambide, Hernando, Oudrid,
Inzenga, etc? Todos ellos compondrán óperas si se les presenta la ocasión
cuando exista en España un teatro destinado al objeto: podrán hasta
contribuir con sus esfuerzos a que se realice lo que para muchos es un
84 Vélaz de Medrano, op. ciÉ p. 26.
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mito y nosotros descubrimos en lontananza; pero seguramente que cuando
escriben zarzuelas no se acuerdan de la ópera, ni mucho menos imaginan
que la zarzuela es en el arte músico lo que la escalera de mano para el que
la coloca contra la pared, sube al cuarto principal y penetra en un edificio
por la ventana, teniendo cuidado de arrojar antes al suelo la escalera,
porque ya no la necesita para nada”85.
Para justificar que la existencia de ópera y zarzuela nacionales no son
realidades excluyentes utiliza Medrano un método comparativo, aludiendo
a la situación de Italia, donde “existe otro repertorio nacional, variado y
rico, que no sólo se representa con aplauso, sino que hasta tiene sus
teatros especiales”. Comenta a continuación la enónea idea de pensar que
la zarzuela es un paso para el nacimiento de la ópera, “cuando los
antecedentes prueban los contrario”; ofrece el ejemplo de Italia donde el
nacimiento de la ópera seria precede al de la ópera bufa, y el de Francia
donde “las óperas de Rameau y sus sucesores, precedieron a la creación de
la ópera cómica francesa”. Comenta también Vétiz de Medrano cómo “la
escena dramática no muere ni puede morir, sino cuando la matan los
autores; y que en España, como en toda Europa, moría a efectos de la
corrupción, del mal gusto y de la mediocridad de los ingenios. Si
consideramos que sin la necesidad de la aparicién de la ópera cómica en
Francia, ni de la zarzuela en España, el arte dramático puro decaía
visiblemente y hubiera muerto en todas partes como ha muerto en
Alemania, en Inglaterra y en Italia: todavía la ópera cómica y la zarzuela
habrán servido y estarán sirviendo de provechosa transición, guardando
vivo el interés escénico, sin consentir que lo lestruya otro género de
espectáculo más grosero, ínterin llega la restauración.literaria que con
tanta fe esperamos”; estas palabras, tomadas por Medrano de otro autor,
dan un sentido a la creación de la zarzuela, que ]1O es conducir a la ópera
necesariamente, sino mantener el espíritu artístico preparado para ello.
Otra de las ventajas del género es la utilización <leí lenguaje español, que
“se hallaba subyugado por el prestigio del idioma italiano”, y la
potenciación del canto coral, que además ha sido declarado de enseñanza
obligatoria en la educación primaría.
Añade Medrano que “debe considerarse la zarzuela como verdadera
conquista promovedora de la regeneración del arte músico español. Un
85 Vélaz de Medrano, op. cit. p. 84.
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género de espectáculo que entretiene, deleita, promueve el estudio de la
música, y abre un ancho campo al ingenio de los poetas, fomenta nuevos
intereses teatrales, y produce bienes de mayor cuantía para los que se
dedican a escribir, componer y representar zarzuelas, ha de tener eco en
todas las clases de la sociedad como ha sucedido hasta ahora con este
género de espectáculo”. No es necesario justifica-la como género, ya que
“la prosperidad de la zarzuela, su fuerza real y positiva, el prestigio que
goza y el aliciente que tiene para el público, hacen que no necesite acudir
a sus contrarios para que la dispensen el singular favor de poder aspirar a
ser género. Su misma prosperidad la pone a cubierto de todo ataque, y es
la clave que sirve para hacernos comprender el origen de semejante
oposición”.
El artículo concluye exponiendo la extrañeza que le provoca ver
criticar “a nuestros primeros poetas y compositores poque escriben
zarzuelas suponiendo que se rebajan dedicándose a ese trabajo indigno de
su posición artística. A un ataque tan infundado responden los muchos
autores dramáticos y líricos que han escrito y escriben zarzuelas. En el
año de 1856 un compositor muy entendido [Earbieri] combatía de la
siguiente manera los errores de peronas más o menos autorizadas: «La
Zarzuela no es una prostitución del género, ni pervierte, ni corrompe, ni
destrona a los literatos y a los músicos que la escriben. [...] Si se observa
que Shakespeare no cayó de su trono por escribií mascaradas ni Scribe se
pervierte por trabajar en todos los géneros ni Calderón se corrompió por
escribir zarzuelas, se vendrá a probar que el verdadero talento dramático
no consiste precisamente en calzar el coturno, sino en comprender bien
las reglas del género que se practique»”86. Además, añade Medrano otro
argumento a su favor: “las modernas zarzuelas son la misma cosa que las
óperas cómica francesas, con la diferencia del idioma y aquellas
alteraciones que reclama la escena española. Unas veces en forma de
comedia, con arias, coros y piezas de m’isica compuestas para
intercalarías con el diálogo, y otras con el desarrollo de un drama del
género mixto que participa de la comedia por k intriga y los personajes,
y de la ópera por el canto, reúne la zarzuela el doble atractivo del diálogo
86 El texto de Barbieri está tomado del artículo: “La Zarzuela. Consideraciones sobre este
género de espectáculos”. La Zarzuela, periódico de teatrot literatura dramática y nobles
artes. Madrid, 11-11-1856, n0 2, p. 10.
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y de la música: de esta oportuna asociación de Euterpe y Talia estriba el
secreto de su preponderancia”87. El autor dedica sus últimas palabras a los
críticos, a quienes pide que juzguen a las zarzuelas en su justo contexto: es
decir comprendiendo siempre que el texto debe estar supeditado a la
música “que impone sus leyes al poeta exigiéndole alteraciones y
supresiones que suelan producir un pretexto para que se luzca el
compositor”, terminando con un consejo sobre la misión periodística:
“contribuir con nuestras escasas fuerzas al progreso musical de España;
alentar al joven artista que da los primeros pasos en la difícil carrera de la
composición, del canto y ejecución instrumental; no prestar oidos a
miserables rencillas y desatendernos de toda pasión para juzgar con
imparcialidad los hechos, las obras, y no la personalidad de los autores;
sostener, en fin, los intereses teatrales cuando éstos reportan beneficio
positivo para el mejoramiento de la numerosa familia musical de
España”88.
Vélaz de Medrano recoge algunas frases de Barbieri, que siempre
mantuvo una postura comprometida con el ni>evo arte. No se puede
realizar un acercamiento a la música lírica del siglo XIX española sin
hacer referencia a las fuentes donde se recogen sus opiniones, bien sean
los papeles de su Legado Barbieri (depositado en la Biblioteca Nacional),
alguna de las cartas de su inmenso epistolario, alguno de sus artículos,
conferencias, etc. Comentaremos algunas de sus opiniones sobre la
cuestión, que creemos merecen un análisis pormenorizado. En 1856,
coincidiendo con la fecha de inauguración del Teatro de la Zarzuela de la
calle Jovellanos, comienza la publicación de la revista musical La
Zarzuela. Periódico de música, literatura y nobles artes, en donde
comienzan a ver la luz las opiniones del autor de Jugar con fuego. En los
números 1 (4-11-1856) y 2 (11-11-1856) se publica un articulo de
Barbieri, titulado “La Zarzuela. Consideraciones sobre este género de
espectáculo”, donde el autor traza las idea generales sobre el mismo. La
primera consideración del autor es puramente metodológica: será
necesario definir vaudeville, ópera cómica y zarzuela para no caer en
crasos errores: “El vadeville era en su origen únicamente una canción
87 Vélaz de Medrano, op. cit. p. 90.
88 Vélaz, op. ciÉ p. 92.
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satírica popular, que se cantaba por las calles; luego se refugió en el
teatro, dando su nombre a una pequeña comedia satírica, cuyo diálogo se
entrelazaba con coplillas cantadas sobre música conocida. Hoy en día, lo
que se llama vaudeville es un verdadero drama, ~n el que son admitidos
los sentimientos elevados, así como los tiernos o delicados; unas pocas
coplas y cortas piezas concertantes recuerdan sólo su primitivo origen. La
ópera cómica francesa era en su creacón una comedia con algunas arias
compuestas ad hoc para intercalar con el diálogo; en la actualidad, que ha
tomado gran desarrollo, es un drama de género mixto, que tiende a la
comedia por la intriga y los personajes, y a la óiera por el canto que se
intercala. Los franceses tienen dos géneros de espectáculos líricos: el
drama cantado desde el principio hasta el fir, llamado vulgarmente
grande ópera, como, por ejemplo, Roberto el Diablo y Guillermo Telí; y
el drama donde el canto se intercala con el diálogo hablado, llamado
ópera cómica como El Dominó negro y El C&rvero de Preston. Los
alemanes distinguen mayor número de especies de óperas: tiene la grande
ópera, la ópera seria, la ópera trágica, la ópera heroica, la ópera
romántica, la ópera alegórica, el melodrama militar, la ópera cómica,
etc., etc., y en casi todos los casos el canto alterni con el diálogo hablado.
La ópera cómica se escribe en uno, dos o tres actos, y algunas veces en
cuatro y hasta en cinco”. Barbieri pasa ahora a definir el término zarzuela
desde una perspectiva histórica, y así comienza por referirse a la obra
Selva sin amor (1630) de Lope de Vega, pasando a través de Calderón
para llegar al siglo XVIII, comentando “desde entonces acá, la zarzuela,
con alternancias de estimación, indiferencia y desprecio, ha arrastrado
una existencia precaria, haciendo que casi entera mente desapareciesen del
teatro en su forma primitiva las antiguas zarzuelas y farsas musicales;
pero sin dejar ellas por eso de existir en una Ibrma que Liechtenthal y
Stafford determinan, llamándola drama lírico, que asemeja mucho a la
ópera cómica francesa”. Tras estos ensayos llegarnos al siglo XIX, cuando
un grupo de músicos “tratan de resucitar el espectáculo lírico-dramático
llamado zarzuela, dándole todo el desarrollo compatible con nuestro
escaso talento, y asimilándole en la forma, en cuanto fuera posible a la
ópera cómica francesa, e introduciendo al par no solamente el espíritu de
nuestros cantos nacionales, sino todos los adelantos literarios y musicales
consignados por los grandes maestros y la juicbsa crítica, camino único
por donde puede llegarse a la tan deseada ópera nacional, y del que si
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algún paso hemos andado, el publico será juez”89. Barbieri concluye así la
primera parte de este artículo, que ha tratado sen zillamente una cuestión
puramente terminológica.
La segunda parte se publica, como ya hemos constatado, en el siguiente
número de la publicación. Continúa en las primeras líneas tratando la
cuestión terminológica, ya que “la palabra zarzuela parece una especie de
sambenito que deshonra al espectáculo dramát co que la lleva”, pero
tampoco encuentra correctos los términos de ópera, ya que se refiere a un
género de teatro enteramente cantado; ópera cónúca, que tan siquiera se
trata de una locución española; o melodrama, que él considera la palabra
mas propia por su etimología, pero que haría ccnfundir la zarzuela con
un tipo de espectáculo todo recitado. Si embargo, tras haber llevado a
cabo todo un desarrollo terminológico, abandona este argumento, y
decide estudiar la esencia del género, y compararlo con otros para
defender su postura personal respecto a él. El considera, primeramente,
que la zarzuela no es vaudeville, y remite a las zarzuelas que se han
estrenado en el Circo correspodiendo a traducciones del francés, que han
incluso, mejorado el carácter literario del original, aclarando que la
zarzuela y la ópera cómica francesa son exactamente la misma cosa.
Añade que “la zarzuela es un espectáculo de muy difícil composición, no
sólo por el género mixto al que pertenece sino porque es necesario que el
músico y el poeta identifiquen sus ideas para producir una obra de este
género que tenga la posible perfectibilidad”90. Tras exponer algunos
argumentos que ya han sido comentados por ser usados por Vélaz de
Medrano en su Album de la zarzuela, recurre al tema de la ópera
española.
“La zarzuela puede tener importancia en sí misma, no sólo porque
contribuye a generalizar el buen gusto, sino porque puede ser el plantel de
donde nazca la grande ópera española”, es decir que la zarzuela “despierta
el sentimiento musical que tan provechoso puede ser para los fines
ulteriores”. [...] La ópera española necesita compositores y cantantes; los
primeros no se forman sobre el pupitre, ni los segundos, aunque hubiera
89 Barbieri, “La Zarzuela. Consideraciones sobre este género de espectáculo”. La
Zarzuela, Año 1, n0 1,2-11-1856, pp. 4 y 5.
90 Barbieri, “La Zarzuela. Consideraciones sobre este género de espectáculo’. La
Zarzuela, Año 1, n0 2, 11-11-1856, p. 10.
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buenas escuelas, serían nunca notables si no tuvieran la práctica del
escenario. Ii..] Si además de esto juzgamos por comparación lo que ha
pasado y pasa en Francia, veremos que el teatro de la ópera cómica ha
producido la mayor parte de los elementos principales de la grande ópera;
así pues, los autores de el Domino Noir pasaron a escribir la Muda de
Portici”. Barbieri concluye el artículo con una defensa del argumento de
composición de zarzuelas con un espíritu mercantilista, de mero
enriquecimiento, y comenta que “las ganancias, cuando han existido han
sido muy limitadas, si se atiende a que, fuerza es decirlo de una vez, la
zarzuela existe solamente por nuestra constancia, y porque al paso que
nosotros aprendemos, enseñamos a un gran número de artistas los secretos
de la zarzuela en todos los ramos de su representacion. No lo hubiéramos
conseguido, sin embargo, a no haber contado con el favor popular, que es
el gran elemento para la creación y mantenimiento de todo lo bello.
Quede esto aquí, porque nos llama el deber de escribir zarzuelas, para que
el arte lírico-dramático no deje de existir, y para que a su sombra se
cobijen infinitos artistas, que, sin la constancia de la sociedad del Circo,
quizás ni lucirían sus talentos, ni podrían sostenerse con el decoro que
merecen”91.
Barbieri expone nuevas palabras sobre el desarrollo del género en la
“Reseña histórica” que escribe a modo de prólogo para la Sinfonía para
orquesta y banda militar compuesta sobre motivos de zarzuelas, publicada
en 187392. En esta reseña, resume todo el desarrollo histórico de un
género que para él “tiene una historia tan antigua como la de nuestro
teatro nacional”, y así comenta como “en el primer tercio del siglo
presente, las calamidades que llovieron sobre nuestro país, y las
revoluciones política, social, artística y literaria, que dieron nuevo ser a la
sociedad española, ocasionaron un eclipse parcial del genero de la
zarzuela, y digo parecía porque aún en los años más calamitosos todavía
nuestros teatros daban frecuentes pruebas de no haberlo abandonado; y al
propio tiempo que se notaban los efectos de un poderoso renacimiento
literario, la música dramática española pugnaba no sólo por reconquistar
nueva vida y mayor desarrollo en armonía con los adelantos del arte en el
91 Barbieri, op. ciÉ p. 11.
92 Esta obra fue compuesta para la inauguración del Te itro de la Zarzuela en 1856,
publicándose años más tarde, 1873, en Madrid, Imp. de José M. Ducazcal, 1873.
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extranjero”. En otros de sus escritos, Carta o D. Pascual Millán de
Francisco Asenjo Barbieri93, algo más tardío, ya que corresponde al año
1887, el autor trata de defenderse de las acusaciones a las que se vio
sometido el género en uno de los periódicos madrileños (La Monarquía,
Diario liberal-conservador, n0 27), contestando en otro de ellos (El país),
y su amigo Pascual Millán, encontrando el anáLisis de Bairbieri de gran
clarividencia respecto a la situación del arte lírico en ese momento, decide
publicarlo separadamente. Barbieri encuentra el siguiente comentario en
La Monarquía n0 27: “La zarzuela paga muy cara su obcecación de vivir;
género absurdo cuya única misión es imposibilitar a los músicos españoles
de producir dramas líricos, de importacia; en vario hombres del mérito de
Marqués, Chapí, Zapata y Ramos Carrión colaboran en esta obra
detestable que como todos los hermafroditas caxece de virilidad y fuerza
fecundadora; asexual e impotente, vive de los de5 hechos del drama y de la
ópera. La zarzuela es un elemento cursi de la sociedad dramática; cuanto
más se perfila y grave se pone, más ridícula es; su existencia no puede
rebasar el límite de la opereta bufa y la comedia de magia, no la sacará de
su postración genio alguno. Goethe escribiendo libretos, y Meyerbeer
música de zarzuela hubieran muerto sin gloria y ~mbotados sus espiritus”,
etc., etc. Barbieri contesta “a tan iracundos desp:opósitos, y aunque estos
por lo que son en si y por hallarse firmados por un tal P. P. Gil, persona
desconocida en las altas regiones de la crítica, deberían pasar
desapercibidos o desapreciados”, y añade: “yo que a la zarzuela le debo lo
que soy y que ya en otras ocasiones he roto lanzas en su defensa, no puedo
sino salir a la palestra pero no para romper ota.s con ese P. P. Gil, sino
tan sólo para probar a éste que no sabe lo que se dice, y como gusto de
proceder con método, empezaré por asentar la base de mi razonamiento
en la definición del género que nos ocupa. Dice la Real Academia
Española: «Zarzuela: Obra dramática y musical en que alternativamente
se declama y se canta». Si con esta definición tratamos de entrar en el
terreno de la exageración, podríamos decir que desde los tiempos mas
antiguos hasta el presente, así la tragedia como el drama y la comedia
podrían considerarse como zarzuelas porque en muchas alterna lo hablado
y lo declamado. Véase la prueba en los coros cte las tragedias griegas y
93 Barbieri, E. A. La Zarzuela, Carta a D. Pascual Millón. Madrid, Imp. de Fco. G.
Pérez, 1887.
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romanas, y principalmente en el Teatro Español desde su fundación hasta
hoy, donde se hallan las representaciones de Jua~ del Encina y de estos
célebres autores de los primeros tiempos de ni. esta escena, en la que
alternan los diálogos declamados con el canto de canciones y villancicos,
Examinemos la totalidad del teatro de nuestra edal de oro literaria y en él
hallaremos con mucha frecuencia el canto alternado con la declamación, y
si a esto se agrega la costumbre que entonces había de ejecutar en los
intermedios de la comedia, los entremeses y bailes cantados, sacaremos la
conclusión de que los españoles no podían tolerar un espectáculo teatral de
tres horas sin que en él alternaran la declamación y el canto94. Vienen
después las Fiestas de zarzuela de Calderón y otros autores, que siempre
alternan lo hablado con lo cantado, si bien la música se desarrolla mucho,
hasta que por fin, en el siglo XVIII y más en niestros días, la zarzuela
llega a adquirir un desarrollo mucho mayor, una importancia y un
general aplauso que en vano tratan de negarle los críticos de gacetilla o
los autores silbados. No entraré a examinar ahora si el señor P. It Gil
tiene razón o no cuando dice que es un absurdo ~lgénero de la zarzuela,
pero lo que sí puedo afirmar es que es probado que tal género tiene
antiguo y copioso abolengo y que es sumamente grato a la mayoría de los
españoles”. Barbieri trata de utilizar la tradición teatral española de
combinar declamación y canto para justificai el origen español del
género. El autor también defiende la tesis de que este género vincula
artísticamente a España con Europa: “También es grato a las demás
naciones europeas que lo poseen análogo aunque con diferentes
denominaciones. Llámase en francés opéra conzique, y tiene tan íntima
conexión con nuestra zarzuela, que con mucha frecuencia los argumentos
franceses de opéra comique han sido traducidos y puestos en música
española con gran aplauso de nuestro público. En Italia, Alemania e
Inglaterra, existen igualmente desde tiempo muy antiguo otras semejantes.
De modo que si tal género fuera con justicia declarado absurdo,
podríamos decir que todas las naciones de Europa son en esto opuestas a
la razon
Continúa además con la crítica al tal P. P. Gil: “Pero no se contenta el
Sr. P. P. Gil con decir que el género es absurdo, sino que añade que la
UNICA MISION de él es «imposibilitar a los músicos españoles de
9~ Esta idea de Barbieri la recoge posteriormente Cotarelo, haciéndola propia.
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producir dramas líricos importantes». ¡Esto si que tiene bemoles!... ¡Vaya
una manera de raciocinar!... Es como si yo dijera: puesto que el Sr. Gil
monta en burro, yo no puedo montar a caballc ... Pero hablemos con
seriedad. El género de la zarzuela no sólamente u o puede imposibilitar a
nadie de cultivar otro que más le agrade, sino que dentro de sí y sin
salirme de de su esfera, tiene sobrados elementos para que un compositor
inspirado y hábil pueda producir obras de importancia. Véase el gran
repertorio de zarzuela (ópera cómica) que posee Francia, enriquecida con
otros tantos, y tan insignes compositores entre los que figura Meyerbeer,
con zarzuelas como su Pardon de Ploermel, que no le ha impedido
escribir a continuación su célebre obra póstuma La Africana; así como
tampoco a Auber ni a los otros maestros de La escuela francesa les
impidieron sus zarzuelas dar luego al teatro le la gran ópera otras
producciones de su fecundo imperio”. Para el autor, la ópera y la zarzuela
no sólo no son incompatibles, sino complementad as, y opina que la ópera
española deberá nacer de este impulso lírico producido por la zarzuela de
mediados del siglo XIX (Vélaz de Medrano se refiere a esto con el
término “regeneración” del arte lírico, tal y como hemos visto en sus
artículos del Album de la Zarzuela).
Además de la defensa de sus autores, emprende también Barbieri la de
sus intérpretes, que aunque durante los primeros treinta años del siglo
XIX no fueran cantantes profesionales, a partir de la creación del
Conservatorio toda una pléyade de cantantes, formados en el centro recién
creado, ofrecerán una amplia gama de desarrollo al nuevo género lírico:
“Pero si el Sr. P. P. Gil ha querido dar a entender que esa imposibilidad
de que trata procede pincipalmente de que los actores, como él dice,
recitan mal y cantan peor, no eche la culpa al género, sino a sus
intérpretes, pues no hace mucho tiempo que las zarzuelas españolas
estaban en todo su esplendor cuando las ejecutabin tiples como la Ramos,
Santamaría, Bernal y Zamacois; contraltos como Mora, Velasco y Leren;
y tenores como Sanz, Font y Salces; barítonos y bajos como Salas,
Obregón, Carbonelí, y tenores cómicos como Caltañazor. Todos estos
artistas y otros muchos que sería prolijo nombrar, bajo la dirección de
Ventura de la Vega, Luis de Olona y otros autores, interpretaron e]
repertorio moderno de nuestra zarzuela sin que a ningún P. P. Gil se le
ocurriera entonces que ella pudiera imposibilitar a los autores a producir
dramas líricos; antes al contrario, de muchas zarzuelas se decía
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generalmente que con sólo sustituir los dialogos hablados por recitados
cantables, eran verdaderas óperas; y en prueba de ello, ahí está Marina de
Arrieta convertida en ópera por el mismo autor con aplauso general”.
Tras este alegato a favor de los intérpretes de zarzuela de mediados de
siglo, termina refiriéndose a las duras palabras de Gil: “No digo ahora
nada del mal trato que da el Sr. P. P. Gil a los que colaboran en esta obra
detestable a la que llama hermafrodita y asexual, no sabiendo él lo que se
dice, porque si la zarzuela es hermafrodita participará de ambos sexos, y
si es asexual no tendrá ninguno. ¡Válgame Dios!; y tan inquino lenguaje,
tan chavacano y descocado ¿son dignos de un periódico que se titula
liberal-conservador? Podrá tal vez ser liberal pero de seguro que no es
generoso; en cuanto a lo de conservador cuadra muy mal ese nombre a
quien con su escrito quiere demoler la zarzuela y ponerla en ridículo
cuando más necesitada se halla de auxilio de todos”.
En 1864 se publica otro artículo de Barbieri en el que comenta un
Proyecto-memoria para la creación de una Academia de música95,
publicado por Hernando en esa fecha; a pesar de coincidir con Hernando
en las ideas fundamentales, comenta cómo “el señor Hernando, por sus
antecedentes artísticos, así como también por la distinguida posición
oficial que ocupa, tiene una importancia y una autoridad muy grandes en
la opinión pública, y si se dejaran pasar sin discusión los puntos de su
escrito, a que antes me refiero, valdría tanto como dar a suponer al
público y a los artistas que todas la doctrinas del señor Hernando son
incontrovertibles, o, como si dijéramos, el credo del arte músico
95 Proyecto-memoria presentado a S. M. la Reina (q. D. g.) para la creación de una
Academia de Música por D. Rafael Hernando. Madrid, Imp. de José Ducazcal, 1864. “Es
curioso comprobar que la petición de Hernando aunque no cristalizara en todos sus
téminos, fue indudablemente uno de los motivos que llevé a la primera República a
introducir la música en la hasta entonces Real Academia de las tres Nobles Artes de San
Femando (las tres eran la pintura la escultura y la arquitectura), y que en la Academia se
reunieron loss tres nombres que hoy nos ocupan” -Barbiert, Hernando, y Saldoni- “junto
a los de Eslava, Arrieta Monasterio, Zubiaurre, Guellbenzu, Vázquez, Romero, Inzenga y
Segovia”.Gallego, Antonio. La zarzuela, Francisco Asenje Barbieri, Madrid, Ed. Música
mundana, 1985, p. 86.
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español”96.Comenta el autor sobre todo seis ideas de Hernando referidas a
la zarzuela que aparecen en uno de los párrafos deL proyecto (exactamente
en la página 53), y al final del articulo se permite reescribir dicho párrafo
con una nueva orientación. El párrafo de Hernando dice: “La zarzuela,
por su género esencialmente cómico, no puede dar una justa idea de las
ventajas que de aquella (la ópera) habríamos d~ reportar. El propio y
natural terreno de la música es expresar nobles sentimientos, elevados
afectos, grandes pasiones: los asuntos cómicos, aún no descendiendo jamás
a este terreno trivial de que tanto se abusa, y que es completamente anti-
musical, reclaman para su buen desempeño condiciones especiales en el
compositor; exige más ingenio que profundo saber; más viveza y graciosa
movilidad que elevado sentimiento y verdadera irspiración. Los cantantes
mismos necesitan también condiciones más varh~ das, y por tanto, ínterin
no exista la ópera nacional, la música dramática española no se
desarrollará completamente, ni el Conservatoiio hará patentes en la
escena sus verdaderos adelantos; siendo además de notar que a estas
condiciones generales, debe añadirse nuestra natura] aptitud, manifiesta
por las cualidades dominantes en nuestra poesía, que siempre fueron
lirismo, fuerza de sentimiento, elevados pensamientos, esto es, cuanto
constituye la ópera. Así sucede, que los autores extranjeros no han tomado
un solo libreto de ópera cómica de nuestro repertorio moderno, por mas
que haya catorce años que tenemos teatro de Zarzuela; al paso que han
arreglado con suma facilidad importantes libretos de nuestro actual
repertorio dramático”. No entiende Barbieri la opinión general que se
desprende del párrafo, de que la zarzuela es de naturaleza inferior a la
ópera, sobre todo partiendo esta opinión de Hernando, uno de los
primeros cultivadores e impulsores del nuevo género con obras como
Colegialas y Soldados y El Duende en 1849, ya que, según el autor de Pan
y toros, la calidad de una obra es independiente del género al que
pertenezca, comentando la frase de Boileau: “todos los géneros son buenos
excepto el fastidioso”. Fracciona ahora Barbieri el párrafo para detenerse
en las ideas fundamentales.
La primera frase critica el carácter cómico de la zarzuela, que no
puede aportar las mismas ventajas que ofrecería la ópera. Lo primero que
96 Barbieri, F. A. (‘ontestación al maestro D. Rafael Hernando, Madrid, Imprenta de
José M. Ducazcal, 1864, p. 4.
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intenta demostrar el autor es que según la definición de la Real Academia,
“«la zarzuela es una composición dramática, parte de ella cantada»; es
decir, que pertenece al género del Drama, cuyo nombre es común a
cualquier fábula escénica, y que modernamente se aplica a la composición
teatral que participa del género cómico y el trágico”, es decir, que el
asunto literario de la zarzuela puede participar de ambos géneros.
Barbieri se remite ahora a lo hechos: “Todos los que lean mis renglones
han visto representar con gran éxito el Duende, Jugar con fuego, Catalina,
El Dom inó azul, El grumete, Los Magyares, Mi dos mujeres, Dos
coronas, Si yo fuera Rey, y otras muchas zarzuelas en cuyos asuntos la
lira poética y musical se hace sonar en todos los tonos, desde la humilde
canción popular hasta el elevado himno religioso. [..iI Con tanta variedad
de personajes y de acciones, ya se ha visto que se jonen en juego la mayor
parte de las pasiones humanas, desde el tímido amor de la sencilla aldeana,
hasta la ciega ambición del poderoso y aún hasta el crimen del malvado;
de donde precisamnte resulta la variedad de colorido, que es el atractivo
mayor que para el público tiene la zarzuela”. Bar uieri juzga equivocado a
Hernando además, cuando comenta cómo la zarzuela no puede reportar
una idea justa de las ventajas de la ópera, ya qi.e para él “es el escalón
para llegar a la ópera, y aún ella es la ópera misma, en el momento que se
la despoje de los diálogos hablados, sustituyér dolos con los recitados
cantables. Tiene la zarzuela, en cuanto a forma musical, la canción, la
romanza, el aria, el dúo, el terceto, el cuarteto, el coro, la gran pieza
concertante, la completa orquesta, y la banda militar: ¿y tiene algo más
que esto la ópera?... No”. Para Barbieri es imprescindible el desarrollo de
la zarzuela para llegar a la ópera nacional: “De modo que así como en
Francia los adelantos de la ópera cómica contribuyen a los de la grande
ópera, así en España puede contribuir la zarzuela al establecimiento de la
ópera nacional”, ya que no sólo prepara el ánimo del público, sino que
ofrece la posibilidad de adquirir experiencia escénica a cantantes y
compositores, y tiene pocas exigencias económicas. Es curioso, sin
embargo, constatar cómo de la propias palabras de Barbieri se desprende
también un cierto complejo de “arte menor”, a pesar de que esté tratando
de combatir esta idea en Hernando: “en mi zoncepto la zarzuela es
precisamente la que puede dar idea de las ventajas de la ópera, si
observamos la marcha de todos los adelantos humanos, y con especialidad
en el género de los espectáculos teatrales: éstos, ~ntodo el mundo antiguo
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y moderno, han empezado con la mayor humildad y han ido creciendo y
desarrollándose hasta llegar a su perfección relativa: y la misma ópera
italiana en su origen no fue otra cosa que una imitación de la antigua
tragedia griega”97.
Ataca ahora Barbieri la segunda idea del párrifo, que expone que el
natural terreno de la música es expresar nobles sentimientos, idea que en
absoluto comparte Barbieri, ya que según él “la infinita variedad en los
sentimientos humanos, más o menos modificados por la educacion y por
otros mil accidentes, hace que la música tenga tantas y tan distintas
maneras de herir las cuerdas del corazón, que si se tratara de
enumerarlas, valdría tanto como escribir la historia del alma de cada
hombre. Y siendo esto verdad, y considerando que toda la ópera o acción
dramático-musical, no es más que un cuadro en d que trata de pintarse el
movimiento de las pasiones humanas, así pueden caber en tal cuadro los
nobles sentimientos que engendra el amor en sus múltiples formas, como
los que engendra el egoismo, la ira, o cualquier otro de los reprobados
instintos que se permiten dibujar en escena”. Hernando también asegura
que este tipo de arte ligero, o menor, exige condiciones especiales en los
autores que lo cultivan, argumento al que responde Barbieri comentando:
“Desengáñese mi amigo Hernando, y diga en buen hora que hay
compositores músicos verdaderamene inspirados, que brillan más en un
género que en otro, de la misma manera que hay pintores justamente
célebres, como Van-Ostade, Teniers y Goya, que brillaron más en los
asuntos cómicos; pero así como a estos pintores no hay quien les niegue la
verdadera inspiración y el profundo saber que se refleja en sus obras,
tampoco debe negar estas cualidades a los autores músicos que sólo brillen
en los asuntos cómicos; porque hacer esto vale tanto como negar a las
artes su legitimidad en todos los géneros que no sean los heroicos y
altisonantes; y esto nadie puede admitirlo en buena crítica”. Otra idea que
expone Barbieri a favor de los géneros cómicos, como entremés, sainete y
tonadilla, es que debido a que su forma es ligcra y sencilla, requieren
“tacto finísimo, soltura de estilo y viveza de imaginación en el poeta; o lo
que es lo mismo, una graciosa inspiración hija del más profundo estudio
del corazón humano. [...] Para la forma musical relativa a este género de
piezas, no debe nunca el compositor valerse de esos elementos que prestan
97 Barbieri, 01>. ciÉ p. 12.
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las grandes combinaciones artísticas, pero en cambio está obligado a hacer
melodías nuevas, fáciles e inteligibles, armonizadas con la más elegante
sencillez, cosa extremadamente difícil a todo cl que no sienta arder la
llama de una verdadera inspiración”. Tampoco comparte Barbieri la idea
de que los cantantes necesitan también condiciones más variadas que las
que se dan en la zarzuela, ya que la combinación de texto cantado y
declamado aumenta el grado de dificultad, resultando así “la utilidad de la
zarzuela considerada como escuela preparatoria para la ópera nacional”.
Hernando prosigue con la afimación de que sin la ópera nacional no
alcanzaremos la cima del desarrollo musical y el Conservatorio no habrá
concluido su progreso artístico. Está de acuerdo Barbieri con la necesidad
de instaurar una ópera nacional, hecho que en realidad está en la base de
creación de la zarzuela, y la justifica en todo momento, pero no comparte
la afirmación sobre el Conservatorio, defendiendo la enseñanza de la
composición que imparten Eslava y Arrieta, sin que se entrevea ningún
tipo de acusación hacia el italianismo reinante98.No puede defender sin
embargo la orientación de la cátedra de canto, siempre dirigida hacia la
lengua italiana, que provoca que “cuando algunos discípulos cantantes del
Conservatorio se presentan por primera vez en el teatro de la Zarzuela,
no saben acentuar con la claridad y vigor convenientes las palabras de
nuestro rico idioma nacional”.
La última idea criticable del texto es la de que nuestras condiciones
naturales son: “lirismo, fuerza de sentimiento y elevados pensamientos, es
decir, cuanto constituye la ópera”. Para su argumento Barbieri recorre
nuestro teatro de declamado para observar cómo el elemento cómico está
tan presente en nuestra historia de las manifestaciones teatrales como el
trágico, y cuando constata este hecho en las obras de Lope, Calderón
Moreto, etc. comenta que incluso en la época más brillante de nuestro
98 Sopeña en su obra sobre el Conservatorio madrileño comenta cómo en las clases de
Arrieta se forma la generación que va a llenar cincuenta años de música española,
encabezada por Bretón y ChapÉ Según Sopeña, todo lo que esta enseñanza tiene de
sistema, de escuela, ha sido una ventaja y una rémora: una ventaja porque ha permitido la
unidad de estilo en la enseñanaza, y una rémora por lo que ha supuesto de retraso en
cuanto a Europa, y por la barerera que pueda suponer para una auténtica Opera nacional.
(Sopeña, Federico, Historia crítica del Conservatorio Superior de Madrid. Madrid,
Ministerio de Cultura, 1967).
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teatro “los españoles no tenían la suficiente paciencia para tolerar dos
horas de seriedad no interrumpida”99. Igual que el argumento histórico
funciona para justificar la tradición de lo cómico en nuestro teatro, lo
hace también para justificar cómo desde las primitivas forma escénicas la
música ha colaborado con el texto; por tanto si hemos de tener en cuenta
nuesta tradición para constituir la ópera nacional, debemos recordar
también nuestra tradición cómica. Resume Barbieri comentando que “de
todo lo dicho resulta que las opiniones emitidas por mi amigo Hernando
tienden a estrechar o empequeñecer los límites del arte lírico-dramático,
quitando a la zarzuela en particular y al género cómico en general la
verdadera importancia que tienen”.
Barbieri redactaría el párrafo en los siguientes términos: “La Zarzuela,
por la variedad de sus caracteres dentro del género dramático, y por el
universal favor con que el público la recibe, nos da una justa idea de las
ventajas que de la grande ópera nacional habríamos de reportar. El
propio y natural terreno de la música es la zxpresión de todos los
sentimientos del corazón humano: por consiguiente, cabiendo en la
zarzuela recorrer casi toda la escala de ellos, contribuye a que los
compositores y los cantantes tengan en ella una v’~rdadera escuela práctica
que les dé a conocer sus particulares disposiciones para cualquiera de los
géneros que abraza el arte lírico-dramático. Al público mismo, que hace
catorce años no concebía se pudiera cantar en serio en el rico y sonoro
idioma de Cervantes, le ha servido la zarzuela para acostumbrarse a oír
con el mayor gusto la música aplicada a los versos españoles. A la
zarzuela se le debe la mayor parte de nuestro desarrollo musical, tanto en
el orden artístico, cuanto en el económico; de irodo que los muchísimos
teatros de zarzuela que se han creado en la Península, no aguardan más
sino a que el Real Conservatorio les facilite discípulos bien educados en el
canto español, para con ellos mejorar el género ~ aspirar en su día a tener
elementos buenos y probados con que fundar la suspirada grande ópera, la
cual no llegará a fundarse con sólidos cimientos si no se perfecciona lo
existente; porque lo cierto es que ni soñar en ella se podría, a no haber
existido la zarzuela, que ha despertado el gusto por la música dramática
española; y que, creando tantos intereses artísticos y materiales, da la más
justa idea de los que se crearían con la grande ópera. Lo que ahora hace al
99 Barbieri, op. cit. p. 38.
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caso es que el Real Conservatorio y todos los artistas españoles aunemos
nuestros esfuerzos no sólo para impedir la decade-icia de la zarzuela, sino
antes al contrario, para elevarla a su mayor grado de bondad y esplendor;
pues, en mi opinión, sólo por este camino llegaremos al fin apetecido de
fundar la grande ópera o cuando menos si no la fundamos, tendremos ya
un género de espectáculo nacional simpático a la multitud, y dentro del
cual podrán lucirse las dotes de inspiración y de talento de los
compositores y cantantes españoles”. Está claro que para Barbieri, igual
que para Hernando, el camino único de progreso es el de la ópera
nacional, pero según las apocalípticas palabras con las que el autor de
Gloria y peluca concluye su artículo, “en las críticas circunstancias que
atravesamos, seria un delirio soñar en fundaciones como la de la grande
ópera, para la que no hay los elementos necesarios, ni, al paso que vamos,
los habrá nunca
En algunos números de la La Zarzuela , Periódico de música, teatro,
literatura dramática y nobles artes, aparecen otros artículos de fondo
sobre el tema del arte lírico. En el número 3 aparece, a modo de
editorial, y firmado por un tal J. M. de A (casi seguro será José M~ de
Andueza), la primera parte de un artículo sobre las condiciones de la
zarzuela y qué es zarzuela, en el que el autor trata de llevar a cabo un
acercamiento en la misma línea que el Barbieri, pero dándole réplica en
algunas de las opiniones que hemos comentado que expone el autor de Pan
y toros. Comienza Andueza afirmando que este género “tiene muchos
puntos de contacto con la ópera cómica francesa y ninguno con el
vaudeville”. Tras este comienzo se aborda la cuestión terminológica: “Lo
primero que se nos ocurre es preguntar ¿para qué se habrá molestado
tanto el señor Barbieri en hacernos ver que el espectáculo que se
representa en el teatro del Circo debe llamarse Zarzuela y no de otro
modo? ¿Cree por ventura que hubiera alcanzado menos boga si tuviese
distinto nombre? Esto seria desconocer nuestra sociedad. Nosotros
hubiéramos dicho sencillamente a los que se empeñasen en criticamos por
tan leve motivo: le llamamos Zarzuela, porque los primeros ensayos
modernos que se conocen con este título fueron aplaudidos con furor. [...]
Por lo demás, se nos figura que los recuerdos de [oque fue la Zarzuela en
otro tiempo no justifican mucho este nombre, arlicado a las semi-óperas
que hoy vemos en escena”. No estamos conformes, si no se nos prueba
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que las actuales Zarzuelas, por su estructura, por las condiciones de
importancia que la música ha adquirido en ellas, por los juegos del canto
en las complicaciones de la intriga, pertenecen al mismo género que las
antiguas”; sin embargo, tras estas disquisiciones llega a la conclusión de
que el mejor título es el de Zarzuela porque es una voz nacional, aún
cuando ópera-cómica sea más legítimo, “en efecto, al paso que nuestra
Zarzuela en nada se da la mano con la antigua, puede decirse que es la
ópera-cómica francesa trasplantada a nuestra escena”100. La siguiente idea
que expone comenta la opinión de Barbieri sobre el género; según J. M.
de A. “no necesitamos de definiciones ni de testimonios escritos para
saber que la Zarzuela es un género utilísimo para los adelantos de la
música dramática”. Concluye el artículito volviendo a la idea de préstamo
de la ópera francesa trasplantado a la escena nacional, y prometiendo otro
artículo sobre las condiciones de este género en el número siguiente. Así
en el número 4 de La zarzuela se presenta el siguiente artículo sobre la
cuestión de las condiciones teatrales que debe pre sentar una obra para ser
considerada zarzuela, ya que esto ha venido a ser entre nosotros “una
especie de muletilla”’01. Hay dos sistemas de jaicio literario: el de los
propios poetas, reunidos en comisiones artísticas, y el de la empresa
misma, que ~~hade propender a la admisión de obras que proporcionen
pingUes entradas. Ii..] Esto quiere decir que los poetas y las empresas
deben hallarse continuamente en completo desact erdo pues las últimas no
juzgan una producción atendiendo a su mérito l:terario, sino a lo que la
práctica escénica les aconseja, y los segundos están en el caso de no
sacrificar sus convicciones dramáticas ante el vano deseo de producir
efectos puramente teatrales. 1...] ¿Cuáles son, a qué se reducen en
resumidas cuentas esas decantadas condiciones?’ se plantea al autor, y él
mismo se contesta en el párrafo siguiente: “Nonotros diremos la verdad
sin ambages: lo que se llama condiciones es un nombre de moda,
inventado para que cada cual exprese su modo d~ ver o de apreciar en un
libro: ese nombre sirve al poeta para recomendar su obra, a la empresa
para desecharla, y a los que llevan la voz en la sala de espectáculos,
100 A., J. M. de. “De la Zarzuela. Artículo primero”. La Zarzuela, Periódico de música,
teatros literatura dramático y nobles artes. Madrid, 18-11-1856, n0. 3, p. 17.
~ A. J. M de. “De la Zarzuela. Artículo segundo”. La Zarzuela, Periódico de música,
teatros literatura dramático y nobles artes. Madrid, 25-11-1856, n0. 4, p. 26.
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amigos o enemigos de la empresa o del poeta, para silbarla o aplaudiría.
Lo cierto es que nadie se entiende, y que todos procuran salir del paso,
agarrándose a una palabra que en su entender explica mucho, y que en el
nuestro confunde las ideas y los principios de la filosofía y de la lógica.
¡Y qué se nos dirá al llegar aquí! ¿No tiene condiciones la Zarzuela? El
que semejante pregunta nos dirija no nos habrá comprendido. La Zarzuela
es una composición dramática, y como tal, gira en la órbita de las demás
de esta especie, con la diferencia de las mayores d ficultades propias de su
género, por la unión que en ella se advierte de ln poesía y de la música.
Pero estas dificultades no atacan a la esencia, al alma, si se nos permite
decirlo, de la composición, sino a su estructura. Ii...] Las condiciones, las
verdaderas condiciones de la zarzuela están en la invención, en el
argumento elegido, en el plan de ese mismo argumento, en su disposición,
en presentarlo con novedad, con interés, de una manera que sorprenda y
arrastre al público. ¿Es esto cierto? Pues si lo es, la Zarzuela tiene las
mismas condiciones del drama, las mismas de la comedia”. A esto, añade
el autor que el público es el único juez competente para juzgar este tipo de
obras; y ya para terminar el artículo, trata de dar una serie de consejos a
la Empresa del Teatro del Circo en 1856: “Compuesta dicha empresa de
un poeta, dos compositores, y un actor, cuenta en su seno con todos los
elementos necesarios para saber hermanar acertadamente los intereses
bien entendidos de los autores y los suyos propios, para no consentir las
injustas preferencias que en otras partes se ven, y por último para
establecer un reglamento severo, que no sufra infracciones de ningún
género, por su parte ni por la de los poetas, al cual queden sometidas
todas las exigencias”.
Terminamos con estas reflexiones generales publicadas en La Zarzuela
en el año 1856, año de la inuguración del T. de la Zarzuela, que suponía
la sede estable del recién creado género. Habiendo comentado varias
fuentes del siglo XIX, podemos constatar que en las del XX no
encontramos sino las opiniones decimonónicas repetidas. En todos los
documentos consultados aparecen fundamentalmente las ideas siguientes:
1. Complejo de inferioridad hacia el género restaurado, que sólo
se justifica como antecedente de la ópera nacional que todos
anhelan. La zarzuela prepara el espíritu del público para las
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manifestaciones cantadas en castellano, interesa a los
cantantes profesionales en la posibilidad de cantar en nuestra
lengua, demuestra que un género de espectáculo lírico en el
]enguaje autóctono puede ser económicamente rentable, y, lo
más importante desde el punto de vista artístico, desarrolla
un lenguaje dramático propio, en castellano.
2. Intento de establecer vínculos con la tradición teatral española,
ante la clara relación del género con la ópera cómica francesa
(manifestado por las numerosas traducciones de libretos
franceses). No se establece relación con la tonadilla escénica
del siglo XV111102, ni con el resto de manifestaciones
escénicas anteriores denominadas zarzuela o fiestas de
zarzuela, demostrando así que si la costumbre de relacionar
texto declamado y texto cantado es propia de la tradición
hispánica, el género zarzuela que nace como tal en el XIX es
absolutamente nuevo en la tradición escénica de nuestro país.
3. Justificación terminológica. Según algunos autores el género
debería denominarse ópera cómica por la relación que
establece el término con el mundo europeo (véase Peña y
Goñi, o Hernando); otros, en cambio, opinan que la palabra
zarzuela tiene la ventaja de tratarsc de una voz de origen
español.y de establecer una relación, aunque sólo sea
nominal, con nuestro pasado histórici
4. Dependencia de Italia en cuanto al lenguaje musical se refiere.
La dependencia tiene tintes positivos para algunos autores,
como Peña y Goñi, que comenta que la ópera italiana que nos
había impedido la creación de una ópera propia, “nos salvó
en la zarzuela”.
102 Sólo G. Chase, tal y como hemos comentado, y tímidamente Subirá, hablan de
vínculos entre ambas forma escénicas.
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Partiendo de estas premisas ideológicas se hace necesario comentar el
planteamiento del trabajo, la metodología utilizada, y los objetivos
planteados.
2.PLANTEAMIENTO DEL ESTUDIO Y MÉTODO DE TRABAJO
La tesis intenta abordar el estudio del teatro lírico en Madrid entre
1830103 y 1856104 tratando de integrar dos puntos de vista: el
historiográfico y el análitico-musical, siendo este último la aportación
fundamental y más novedosa del trabajo desde nuestro punto de vista.
La historiografía se ha encargado del estudio del fenómeno de la
zarzuela casi siempre desde un punto ideológico, pero no ha llevado a
cabo un estudio realmente técnico de la cuestión. Cuando acudimos a
monografías generales de historia de la música, o de historia del
teatro, tanto españolas como extranjeras, el tema <le la zarzuela aparece
como un fenómeno tardío de teatro nacional español, que empieza a
ser valorado sobre todo desde el nacimiento de la zarzuela grande en 3
actos, a partir de obras como Jugar con fuego, Los diamantes de la
Corona, Marina, o Pan y Toros, pasando de largo títulos como
Colegialas y Soldados, Misterios de bastidores, Aventura de un
cantante, y El Marqués de Caravaca, o ircluso ignorando la
trascendencia de obras en un acto del periodo romántico como Jeroma
la castañera, ¡Es la Chachil, o La sal de Jesús. Una de las monografías
fundamentales sobre música teatral, como es A SPort History 9/Opera
de Donald Jay Grout, dedica a la música española unas pocas páginas
(exactamente de la p. 564 a la 570), y en coicreto a la zarzuela
103 Debido a que este año se publica la Real Orden de creación del Real Conservatorio de
Música de M~ Cristina (exactamente el 15-VII-1830, según cita Saldoni, Diccionario
biográfico-bibliográfico de efemérides de músicos españoles. Madrid, Imp. A. Pérez
Dubrulí, 1868, Vol. II, p. 320).
104 Fecha en la que se establece ya oficialmente la sede del nuevo género al inaugurarse
el 10 de octubre el nuevo Teatro de la Zarzuela de la calle Jo,’ellanos (Madrid).
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decimonónica los tres primero párrafos (pp. 564-565). A lo largo de
ellos no cesa de recalcar la influencia francesa sobre las primeras
zarzuelas; la importancia de las obras de Bretón de los Herreros y
Basilio Basili’05; el liderazgo ejercido por Barbiexi; y la trascendencia
de la fundación del Teatro de la Zarzuela, hecho que sitúa
erróneamente en 1857, en lugar de octubre de 1S56, fecha real de la
inauguración’06. Si por el contrario nos remitimos a las pocas obras
t05Valoración que también apoya Subirá en su obra ya comentada Historia de la Música
Teatral en España. Barcelona, Ed. Lábor, 1945.
106 “SPAIN. With te demise of te zarzuela in favor of te tonadilla in the 1aM half of
theeighteenth century and the subsequent disappearance of the tonadilla in dic first half of
te nineteenth century, Spanish national opera went into an eclipse from wich not emerge
until aboye 1850. ‘[he first signs of reaction against dic reign of italian opera an french
opéra comique in Spanish theaters appeared in the satirical writings of Manuel Bretón de
los Herreros and in the works of a resident Italian composer, Basilio Basili, who in the
late thirties and early forties brought out at Madrid a number of comic operas in Spanish.
‘[hese Lwo men, in collahoration, produced El novio y el concierto (1839), a one-act
farcical composition labeled a “zarzuela-comedia”, thus ieviving the ancient Spanish
designation. Other farcical zarzuela by Basili followed and within a decade the new
zarzuela was flourishing, in a form derived from the eightemth century tonadilla, ussing
music of a light, popular, national style, with a admixture of sorne Frencb and Italian
elements. many of the early libretos were from French sources, an instance of the
influence wich France has constantly exerted on national Spanish music.
‘[he leading composer of this first period of the revival vas Francisco Asenjo Barbieri
(1823-1894), who produced over seventy zarzuelas between 1850 and 1880, including
the classic Pan y Toros (1864). This and other zarzuelas of Barbieri were long popular
and have been influential on the development of national niusic in both Spain and South
America. ‘[he principal contemporaries of Barbieri were liafael Hernando (1822-1888),
Joaquín Gaztambide (1822-1870), Emilio Arrieta (1823- 1894), and Cristóbal Oudrid
(1829-1877) who produced in El molinero de Subiza (1~7O) one of the most popular
works of that year.
In 1857, te Teatro de la Zarzuela was founded by a group of writers in Madrid to
enhance and encourage performance of their works. To distintic types of zarzuela
developed at Madrid, corresponding to the two types of French opéra comique that
envolved during the nineteenth century. One was the zar¿uela grande, usually in three
acts, wich might be on a serious subject and even in sorne cases approach te sca]e ¿md
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dedicadas al estudio concreto del género (Cotarelo y Peña y Goñi
fundamentalmente), tampoco encontramos estudios analíticos que se
refieran al desarrollo del discurso musical, y au ique ambos autores
comentan algunas de las obras más represetativas, parten siempre de su
propia reacción perceptiva ante la obra, no de la realidad musical que
allí sucede; omiten comentarios sobre parámetros técnicos como
melodía, armonía, orquestación, etc; no definen el tipo de números
utilizados, si predominan los números de conjunto o los solistas; no
comentan tampoco la idea de la obra como “grar forma”, destacando
la existencia de elementos que pudieran generar uaa coherencia formal
en un plano profundo (relaciones tonales entre números no
consecutivos, caracterización de los personajes, temas melódicos
repetidos con un sentido formal, etc.); no comzntan el tratamiento
vocal que lleva a cabo el compositor; no hiy referencia a los
problemas planteados al tratar de adaptar una escritura musical
italianizante al lenguaje nacional; cuando la bra cuenta con un
precedente francés no hay referencias a las posibles relaciones
musicales entre ambas; etc.
Desde este punto de vista, se hace necesario replantear el estudio del
género volviendo a las partituras, y valorando los diferentes
parámetros técnicos. Pero no creemos que un análisis aislado de la
realidad histórica pueda revelar nada interesante, en un fenómeno tan
determinado sociológicamente como es la zarzuela del siglo XIX. La
cuestión debía ser analizada bajo otro punto de vista, que la abordara
desde diversas ópticas, económica, sociológica, política e ideológica, y
que huyese de un estudio reduccionista, que se hace imposible en este
momento de la historia musical de nuestro pais, condicionada por
tantas circunstancias externas al fenómeno a:tístico. Además era
necesario un análisis profundo de las partituras, abandonadas en la
mayoría de los estudios, que ofrecerían el contrapunto técnico a este
acercamiento de carácter general, justificando o derribando muchas de
.style of grand opera. Barbieri’s Jugar con fuego (1851) i:; tui important early example.
‘[he other type was the género chico, comic, popular, informal, often quite ephemeral
pieces in one act, wich were produced in immense numbcrs throughout the century and
indeed have continued up to the present day”. Grout, Dirnald Jay. A short History of
Opera, Columbia University Press, 1988, p 565.
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las afirmaciones extraídas a priori del estudio de parámetros no
musicales. Partiendo de esta convicción, hemos integrado los análisis
en el cuerpo histórico de la tesis, rehusando, por propio planteamiento,
a presentarlos en un volumen aislado e independiente en el que sólo
figure lo puramente técnico. En un fenómeno como la zarzuela, donde
la técnica se supedita a características materiales (condiciones vocales
de los intérpretes, que a principios de siglo tan siquiera eran cantantes
sino actores de declamado; condiciones arquitectónicas del teatro;
circunstancias económicas de la empresa que promueve el espectáculo;
el gusto del público, tan aleatorio como influenciable y ávido de
entretenimiento en épocas de crisis políticas, entre otras características
que comentaremos), no tendría sentido este estudio per se. Las
características musicales no presentarán grau des complejidades,
demostrando que pretender un acercamiento a la zarzuela
decimonónica partiendo de supuestos solamente formales, tendría poco
o ningún sentido, siendo éste uno de los errores más comunes en las
fuentes que hemos comentado.
Si aceptamos la división globalizadora del fenómeno que lleva a
cabo Subirá, eliminando conceptos decimonónicos sobre si hay o no
relación entre las zarzuelas del XVII y XVIII, y la del XIX tal y como
planteaba Vélaz de Medrano, J. de Castro o Barb ten, en la que Subirá
habla de tres etapas107:
1. Fiestas de zarzuelas del siglo XVII
II. Zarzuelas del XVIII
III. Zarzuela decimonónica.
hemos de profundizar en la subdivisión cronológica del siglo XIX,
última etapa de Subirá., y para ello, planteamos la siguiente:
Primer periodo, desde 1832 hasta 1S49 en que comienza
la zarzuela restaurada; este primer periodo lírico podría ser
107 Subirá, “Panorama histórico sobre la zarzuela”. Temas musicales madrileños, Madrid
Instituto de estudios madrileños, C. 5. 1. C. 1971, Pp. 135 :~‘ ss.
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definido como el de la Zarzuela Romántica, donde
encontramos obras en un acto, que ponen tas bases del lenguaje
musical del género.
Segundo periodo, desde 1849 a 18545, año éste en el que
se estrena el Teatro de la Zarzuela, dotando al género de un
escenario estable de desarrollo. Se podría definir como el
periodo de ampliación formal
Tercer periodo, desde 1857 a l86~, año éste en el que
comienza el Género Chico; durante este periodo la zarzuela en
3 actos alcanza el punto álgido de su desarrollo en el escenario
del Teatro de la Zarzuela.
Cuarto período, desde 1868 a 1900, periodo álgido del
Género Chico
Quinto periodo, de 1900 a 1936, segundo periodo cumbre
de la Zarzuela Grande’08, y revitalización de otras formas
como son el Género ínfimo y la Opereta que estarían dentro
del espíritu de la música que demandan los felices 20.
Es decir que de los cinco periodos que consideramos, hemos elegido para
esta tesis el estudio pormenorizado de los dos 2rimeros, ya que tras un
acercamiento a la bibliografía, entendimos que era imprescindible
comprender la evolución formal, el proceso de ampliación del marco
dramático que se producía entre los primeros años del siglo XIX y los
años cincuenta; y comenzamos a plantearnos interrogantes que no eran
debidamente tratados en las fuentes bibliográficas: el cambio formal nace
a requerimiento del público, que durante estos vAnte años ha sufrido una
108 A partir de este momento, las formas de teatro lírico han desaparecido del panorama
creador, a pesar de que autores como Subirá comenten que “la zarzuelapuede evolucionar
y evoluciona; pero no puede morir, y no muere, dicho sea en honor de la verdad, de una
verdad que algunos se niegan a reconocer, impulsados por criterios exclusivistas, siempre
dañinos o perniciosos . Subirá, op. ciÉ p. 152.
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evolución del gusto escénico y exige espectáculos nuevos, repondiendo a
la premisa stendhaliana de que los gustos en materia de arte cambian cada
treinta años, o quizás traduce un cambio pol:tico, que convierte una
legislación conservadora en una reglamentación de tipo liberal, más en la
línea europea; se corresponde quizás con una transformación de las
condiciones materiales de desarrollo del género, respondiendo a un mayor
grado de inversión burguesa en este tipo de espectáculos, o revela una
profunda crisis social, que busca en el teatro ligero, poco comprometido,
una salida de la vida diaria; responde a una necesidad intrínseca del
género, o más bien a un proceso de imitición del resto de las
manifestaciones líricas europeas, sobre todo italianas y francesas, etc.
Interesados, por tanto, en las etapas de desarrollo formal del género
que habían producido en un plazo tan sólo de diecinueve años (1832-
1851) el paso de una forma en un acto, primitiva y falta de recursos, a
una forma lírica en tres, haciendo nace]- la Zarzuela grande,
estudiaríamos las características de tres tipos de [ormas de teatro lírico: la
Zarzuela Romántica que se desarrolla desde el año de inauguración del
Conservatorio (con la obra estrenada en dicho e vento: Los enredos de un
curioso) hasta el año de los estrenos de las obras símbolo de Hernando; el
molde dramático de transición, que responde a] modelo introducido por
Hernando en Colegialas y Soldados y El Duende (1849-1851); y la
zarzuela grande, en 3 actos que se desarrolla a partir del estreno en 1851
de Jugar con fuego de Barbieri, y que con la inauguración del Teatro de
la Zarzuela en 1856, genera ya otro modo de producción diferente.
Esta línea de desarrollo era planteada a priori como única, haciendo
pensar que la aparición de la zarzuela en dos y tres actos, eliminaba la
posibilidad de supervivencia de la forma de sainete o comedia lírica en un
acto que existía ya a principos de siglo, al igual que para Hernando el
nacimiento de la ópera nacional negaría la supervivencia de la zarzuela
decimonónica. Sin embargo, a pesar de que las fuentes las desechen, el
estudio de la producción real que se estrenó en Madrid entre 1832 y 1856,
y especialmente entre 1851 y 1856, años en los que la zarzuela en tres
actos ya había hecho su aparición, revela que la forma de zarzuela en un
acto nunca desapareció de nuestras tablas a pesar del éxito del nuevo
experimento formal en tres actos, que capta el interés de los autores que
- 76 -
han escrito sobre el género, y que consideran estas obras en un acto como
obras simples, primitivas y carentes de interés. Sin embargo, podemos
afirmar que esta forma en un único acto, perpetúa los modelos formales
de los años 30 y 40 de la zarzuela romántica, y enlaza con el futuro
Género Chico, donde el “duende” hispánico encu’zntra amplia plataforma
para su desarrollo en la segunda mitad del siglo XIX. En todas las
temporadas que analicemos entre 1849 y 1856, encontraremos
representadas las dos tendencias:
1. Una tendencia “europeizante”, que enlaza :on la línea de desarollo
internacional, y que pretende “lavar” el complejo de
inferioridad que existe entre los creado:es musicales de nuestro
país, y que anhela la creación de la ópera nacional
2. Otra tendencia que definiremos como propiamente “hispánica”’09,
que ha sido ignorada por las fuentes, y donde, liberados los
autores de la obsesión por la forma, encuentra lugar para su
desarrollo el lenguaje musical español heredado de la
tonadilla110. Esta valoración positiva de las obras en un solo
acto, no es llevada a cabo por ninguno de los autores que han
escrito sobre zarzuela (Subirá, Cotarelo, o Peña entre otros), y
109 Arias de Cossío comenta, apoyando nuestra opinión, que “esta línea costumbrista
nunca del todo abandonada sirve posiblemente de freno moderador a los excesos del
arrebato romántico, pero sobre todo -y esto es lo que aquí me importa subrayar-
constituye uno de los factores de continuidad que dan a todos estos años y prácticamente
hasta el final del siglo, todo un carácter de época”. Dos sig¿osde escenografi’a en Madrid,
Madrid, Mondadori, 1991, p. 1(X).
110 Esta línea teatral de clara vocación populista de nuestro teatro lírico, aparece incluso
manifestada en la propia arquitectura de los coliseos madrieños y que obliga a Fernández
Muñoz a escribir las siguientes palabras: “Existe, no obstante, una permanencia insistente
de la tradición popular, que se manifiesta ahora de otro modo. El teatro se transforma en
un hecho menos sacralizado y ello provoca que el acceso a mismo de las clases populares
se convierta en algo cotidiano. En todo caso no son éstas las que ocupan los principales
locales, que son reservados a la burguesía dominante”. Fernández Muñoz, Angel Luis.
Arquitectura teatral en Madrid. Desde elcinematógrafo al corral de comedias. Madrid, Ed.
Avapiés, 1988, p. 84.
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que definen este tipo de obras como “sainetes” o, incluso,
“obritas cortas, en un acto’, siempre tratando de justificar al
autor.
Cada uno de los capítulos, a partir del capítulo 4, está dedicado a una
temporada teatral, y su estructura es siempre estable, tratando de ordenar
el estudio: se realiza primeramente un análisis del devenir histórico de la
temporada que se trata, y a posteriori, un análisis de las partituras que
hemos considerado de mayor interés. Al final del estudio del desarrollo
histórico del género, tratamos de elaborar una síntesis, donde se aborden
los problemas formales fundamentales, y se traten algunos parámetros que
nos interesan más de forma global (participación de formas musicales
anteriores en el género zarzuela, posible integración en la zarzuela de un
sustrato de música popular, etc.). La tesis finaliza con las conclusiones,
donde exponemos nuestras opiniones sobre la cuestión, una vez finalizada
la investigación. Hemos creído conveniente completar el trabajo con
apéndice de partituras, donde se pueden seguir algunos de los análisis
realizados; un apéndice documental, donde recogemos algunos de los
manuscritos que sobre teatro del siglo XIX que hemos encontrado en la
Biblioteca Nacional, y algunas referencias heme:ográficas; y un catálogo
de partituras que hemos llevado a cabo en el Archivo Lírico de Partituras





MARCO ESCÉNICO Y MAnCO LEGAL
1. EL ESPACIO ESCÉNICO: LOS TEATROS DE MADRID.
En los primeros años del siglo XIX la capital de España contaba con
tres teatros: el del Príncipe1 y de la Cruz para compañías de verso, y el de
1 Los teatros del Príncipe y de la Cruz, surgen de la evolución de la arquitectura teatral a
partir del Corral de comedias que aparece en el Siglo de Oro. Falconieri ofrece alguna
documentación relativa al origen del Teatro del Príncipe, que ilustra el cambio de modo de
producción que aparece en los teatros del siglo XIX: “De os verdaderos teatro-corrales
existía el que iba a ser el más famoso de todos: el Corral de la Pacheca, propiedad de la
viuda de Pacheco, y situado en la calle del Príncipe. Al ]legar a España Ganassa y su
compañía, la Cofradía de la Pasión, bajo cuya administraci~n estaba el corral, instala a los
italianos en el Pacheco. Acostumbrados los italianos a escenarios más cómodos,
proponen a la Cofradía «que les construya un teatro en el Corral de la Pacheca y que ellos
costearían las reformas». En su petición, Ganassa declara que tanto los actores como los
espectadores estaba descubiertos al sol y a la lluvia, y por consiguiente deberíase subir el
tablado con un techado, y el patio con unos toldos, como protección contra el sol.
Manjarrés afirma que esta era la primera vez que tuvieron los españoles, una escena
cubierta y gradas en un teatro permanente. Con las reformas en el Pacheca, los tres
corrales anteriormente mencionados se hacen anticuadcs y casi nunca vuelven a ser
utilizados.Ii...] Dado que la Cofradía de la Pasión alquilab~ el Pacheca, la Cofradía de la
Soledad -otra cofradía privilegiada de Madrid- se vio obligada a alquilar el Corra] de
Puente. Esta Cofradía consideraba el Corral del Puente inadecuado, y como la Cofradía de
la Pasión quedaba insatisfecha con el arrendamiento del Pacheca, decidieron unir fondos,
y construir un nuevo corral en la calle de la Cruz, por lo cual vino a llamarse el Corral de
la Cruz. Sin embargo, continuó funcionando el Corral de Fuente de cuando en cuando por
cinco años más: el último dato notarial es de febrero de 1584. Era el Corral de la Cruz el
primer corral construido en España, concebido y proyectado como teatro-corral; y sirvió
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los Caños del Peral para ópera2, “Los tres dependían directamente del
Ayuntamiento, salvo un corto periodo, teniendo arrendado éste y
de prototipo para otros. Se inauguró el 29 de noviembre de 1579, y fue testigo de todas
las grandes comedias del Siglo de Oro, famosísimo en la época de Felipe IV, y persistió
hasta 1743. En su lugar queda hoy día una casa de pisos finisecular. Ii..] Entusiasmada
por el éxito del Corral de la Cruz, la Cofradfa de la Soledad emprende la construcción de
otro nuevo corral en la calle del Príncipe, o en el mismo sitio del Corral de la Pacheca, o
colindante a éste, y empezaron las obras en 1582 después de comprar y arrasar dos casas
vecinas. Fue modelado según las normas establecidas al construirse el Corral de la Cruz,
y se decía que era la última palabra en corral-teatros: «Tenía escenario vestuarios, gradas
para hombres, noventa y cinco bancos móviles; corredor para mujeres, aposentos con
rejas y celosías, y techado con goteras que cubría las gradas» [...] Tiene interés este
teatro, por tener, quizá, la más larga historia no interrumpida en los anales teatrales del
mundo. En 1660 hubo reformas completas a cargo del arquitecto Juan Beloro: nuevas
vigas y paredes, nuevos canales de plomo, nuevas tejas, nuevas goteras y una red encima
del pozo «para que no echen nada dentro». En 1662 el que arrendaba el corral pagaba a
doña González Carpio 50 ducados anuales para dejar pasaje a las mujeres que iban a la
cazuela. En 1678 el Ayuntamiento se construyó para sí un ajosento. En el mes de abril de
1735 el Presidente de Castilla dio orden que presentasen sus títulos todos los que tenían
aposentos en los corrales. [...] En 1802 sufrió un incendio voraz; pero fue reconstruido el
año siguiente por Juan de Villanueva -se compró un café al lado y una casa detrás del
escenario para ensanchar otra vez el antiguo teatro-. Las ob-as se terminaron en 1807. En
184<) los bancos del patio y la cazuela de mujeres desaparecen para siempre, yen 1849 se
le dio el nombre de Teatro Español, que es el que tiene ~odavía”.Falconieri, John V.
(Western Reserve University Cleveland, Ohio) “Los artiguos corrales en España”.
Estudios escénicos, Cuadernos del instituto de Teatro, 11. Barcelona, Diputación
provincial, 1965, Pp. 93 y ss. Para el estudio del Teatro del Príncipe, posteriormente
Español, remitimos al epígrafe de Legislación teatral, segundo de este capítulo, en el que
se detallan algunas leyes reglamentarias referidas al desarrollo de su vida teatral. En
cuanto a su historia, su tránsito de Corral a Teatro, y algunas noticias anecdóticas del
desarrollo de su actividad, remitimos a su vez a la obra de Sepúlveda, El Corral de la
Poe/teca, publicado en Madrid en 1881.
2 Mesonero dentro de su Manual de Madrid en 1833, contenta que sería necesario otro
teatro en la capital del Reino, exactamente con estas palabras: “Otro teatro debería
establecerse en la calle de Toledo con el objeto de poder servir a la parte de la población
comprendida entre elpalacio y la calle de Atocha. Este teatn, dirigido más principalmente
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administrado los otros por dos regidores con el título de Comisarios, con
la presidencia del Corregidor. Una Junta estaba encargada de la reunión
de las compañías, que solía formar con los mejores cómicos de España, y
de vez cuando se relacionaba con los coliseos, ¡agando a los cómicos un
«partido» o sueldo nominal con relación a sus méritos, así como varias
cargas a fundaciones piadosas, tales como Hospital General, Hospicio,
Colegio de niñas de la Paz, etc”3 Dichas cargas hacían difícil conseguir
a los artesanos, mercaderes, forasteros de las posadas qae tanto abundan en aquellas
calles, a la clase común de nuestra población en fin, que se halla impolíticamente
desterrada de nuestros teatros por el sitio, por la hora, por el precio y por la clase de
piezas que en ellos se representan, debería reunir a su oportuna colocación la
circunstancia de una gran baratura y la de empezar y acabar sus funciones muy temprano.
Deberían ejecutarse en él funciones de buena moral aunque no de profundos conceptos,
dramas interesantes, piezas de magia y de grande espectáculo, y podría alternar con
funciones de equilibrios, habilidades, sombras, fantasmagorías, bailes, y demás que
lisonjean a la multitud”. Mesonero Romanos, Ramón. Manual de Madrid, 1833. Citado
en “Madrid, cuatro siglos de crítica teatral: un idilio entre la pasión y el resentimiento”.
Cuatro siglos de Teatro en Madrid, Madrid, Ministerio de Cultura, 1992.
Matilde Muñoz, con el estilo al que estamos acostumbiados a encontrar en sus obras,
comenta que “Cuando una familia de honrados vecinos de aquel Madrid del candil y el
polisón deseaban solazarse honestamente, cenaba temprano su pocillo de espeso y
amargo soconusco con leche, bolados y bollos de aceite, ~eacicalaba debidamente y se
encaminaba a uno de los tres teatros, que al comenzar el siglo tenía la Villa y Corte de las
Españas. Dos de estos teatros eran de comedia; el otro de ópera. Y hay que decir, en
descargo de la verdad, que las honradas familias preferían, con mucho, escuchar las
melodías de Pergolese, de Rossini o de Bellini, que los versos más sonoros y los
dramones más o menos truculentos que se les servían en los reformados corrales de la
Cruz y dcl Príncipe. El funcionamiento de los teatros en aquella época difería poco en lo
esencial de lo que había sido en siglos anteriores. Siempre :spesas providencias y severas
censuras la abrumaban de restricciones y de recelos; la ley ‘Dala sobre ellos al más mínimo
descuido, y esto cortaba, sí, abusos contra la moral y el buen gusto, pero también
desaliñaba el espectáculo, lo constreñía y amaneraba, k. quitaba espontaneidad, vida
propia y donosura”. Muñoz, Matilde. Historia del Teatro Dramático Español. Madrid,
Editorial Tesoro, 1948, Pp. 235 y 236.
3 Díaz de Escobar/Lasso de la Vega, Historia del Teatro E.;pañol. Barcelona, Montaner y
Simón editores, 1924, II Vol, p. 21.
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alguna rentabilidad económica de los coliseos de la Corte4, y, como se
puede ver en el segundo epígrafe de este capítulo que dedicamos a
reglamentación teatral, será necesario liberarlos de semejantes
responsabilidades sociales para sacar al teatro de la crisis económica en la
que se encuentra a principios de siglo. “Las compañías estaban dirigidas
por un autor, quien cobraba 14.000 reales, amén de su partido, si
representaba, y se componían de primera y segunda damas para el género
serio; una sobresaliente o substituta de la primera; dos terceras, que eran
primeras en lo jocoso y en el canto; dos cuartas y alguna más para los
puestos secundarios; galanes primero, segundo y tercero; un sobresaliente
del primero; dos graciosos, primero y segundo; dos barbas, primero y
segundo; un vejete para los viejos ridículos; varios galanes de ínfima
categoría; tres apuntadores y un traspunte; un compositor de música y un
guardarropa. Estas compañías alternaban en ambos teatros. Los cómicos
solían ascender por sus méritos a una categoría más alta y a un partido
mayor; también solicitaban u obtenían, sin pedirlas, ciertas gratificaciones
en premio a su buena conducta, su esmerado trabajo o el cuidado que
ponían en su vestimenta5, y, por último, pasado cierto número de años, de
servicios en los teatros, tenían derecho a una modesta jubilación,
establecida por convenio entre el Ayuntamiento, que se reservaba el
derecho de sostenerlos en sus teatros de Madrid y el Montepío, fundado
por los cómicos. Estas jubilaciones, cuyo máximo de 8.000 reales,
desaparecieron en el año 18346. Sobre estos temas de administración
4 Respecto a estos temas de cargas económico-sociales, remitimos al segundo epígrafe de
este capítulo, en el que hablamos de la situación legal del teatro, y diferentes
reglamentaciones teatrales en la primera mitad del siglo.
5 En una crítica teatral aparecida en El Artista de 1835, dedicada a la representación en
Madrid de La Muda de Portici de Auber, se puede leer el siguiente comentario: ‘Falta la
propiedad en algunos trajes, y ya que se ha hecho el gasto, hubieran debido ser todos, los
de la época en que tuvo lugar el hecho que sirve de fundamento al argumento. [5. de
M].”. “La Muda de Portici” El Artista. Tomo II, Entrega XIII, 1835, p. 152. Este tipo de
citas, abundan en la prensa del momento, indicándonos que el decoro y la adecuación
temporal de las situaciones no eran llevadas a cabo con demasiado esmero.
6 Díaz de Escobar/Laso de la Vega, Historia del Teatro Español. Barcelona, Montaner y
Simón editores, 1924, p. 24. La cita exacta es utilizada por Matilde Muñoz en su libro
sobre la Historia del Dramático Español [Madrid, Editorial Tesoro, 1934, p. 236] sin que
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económica, y mantenimiento de las compañías hablaremos con mayor
extensión en el epígrafe siguiente de este mismo capítulo.
José Yxart en su obra sobre el arte escénico, incluye la descripción que
llevaba a cabo Fernández de Córdoba en sus Memorias íntimas: “~<Los [..]
acostumbrados al lujo y al comfort modernos, no podrán figurarse lo que
eran aquellas construcciones que llamábamos teatros en la primera mitad
de este siglo. Luces macilentas de aceite que lo dejaban todo en la
penumbra y despedían un olor insoportable; pacos estrechísimos, mal
pintados, mal decorados y pésimamente amueblados, a los cuales no
podían asistir las damas con vestidos medianamente ricos por temor a
manchados con polvo y aceite; una cazuela destinada exclusivamente a los
señores, con solo bancos de madera sin respaldo, sobre los cuales cada
uno ponía almohadones expresamente traídos para este objeto de su casa;
lunetas de tafilete, rotas, mugrientas y desvencijadas, cuando no
totalmente reventadas y descubriendo el pelote; emanaciones pestilenciales
procedentes de las galería contiguas; densa y constante atmósfera de
humo; frío en el invierno hasta el punto de que los espectadores asistieran
a la representación cuidadosamente envueltos en sus capas; calor asfixiante
en el verano por la falta de ventilaciones convenientes; empleados y
acomodadores groseros que había que tratar a bastonazos hartas veces; y
como complemento de este cuadro, un público mediante culto todavía,
cuyas manifestaciones eran violentísimas siempre»”7 La situación
material, tal y como recoge el comentario anterior, no estaba a la altura
deseada, y, dicha situación provoca que, a partLr de los años treinta, la
comparación entre los coliseos de Madrid y los :oliseos de la capital del
Sena sean un tema constante en casi todos los cr?ticos. En 1835, Santiago
de Masarnau, crítico musical de El Artista, escribe la crítica al estreno de
una obra de Auber en el Teatro del Príncipe, y la comparación entre
Madrid y Paris, en cuanto a condiciones materiales y artísticas, surge de
inmediato: ‘¿Qué tiene que ver la Academia Real de París con nuestro
Teatro del Príncipe?. Nada absolutamente. ¿Pues a qué esas quejas nacidas
aparezca la fuente original, que por supuesto es la obra anterior de donde nosotros hemos
partido.
~ Yxart, José. El arte escénico en España. Volumen 1, Bar:elona Imp. «La Vanguardia»,
1894, p. 29 El texto de Yxart, reproduce, como hemo:; dicho, un fragmento de las
Memorias Intimas de Fernández de Córdoba, cuya publicación data de 1886-1889.
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de comparaciones absurdas? -¡Oh, aquella orquesta!,-Sí señor, magnífica,
¿pero y si la tuviésemos aquí, dónde la colocábamos, o colocada ella
dónde nos pondríamos nosotros? -En los palcos. -¡Bueno! ¿Y quién
aguantaba en este local aquel estrépito? -Los artil]eros de la guarnición y
alguno que otro sordo.- ¡Oh! ¡Aquella compañía de baile! -Asombrosa, se
concede; ¿pero aquí como había de entrar en escena? Solo para desfilar en
columna, y aún así, era menester que hubiese siempre gran parte de ella
en la calle, lo que no dejaría de servir de distracción a los vecinos del
barrio”8.En 1835, Mesonero Romanos, ofrece el ~;iguientecomentario en
una articulo del Semanario Pintoresco Español: “¡ Qué cosa tan triste es un
teatro sin gente!... Y si el teatro es uno de los leatros de Madrid, ¡qué
cosa tan fea además!. Mirada desde las alturas la mezquina y económica
placa parece por sus diversos compartimentos una caja de estuche o
necesaire sin las piezas correspondientes; mientras desde la platea los
costados del edificio, recuerda las anaquelerías d~ nuestras boticas, o los
simétricos nichos de nuestros cementerios”9 Diez años más tarde, nuestro
costumbrista comenta en el Apéndice del Manual de Madrid, según recoge
Díaz Palmer, “que todos los teatros de la capital presentaban un aspecto
mezquino y eran objeto de burla de los extranjeros. Censuraba que
continúase la costumbre de separar a los espec:adores por razón de su
sexo, cuando ya no se bacía en las iglesias, y proponía la creación de
algunos destinados a las clases populares, “impolíticamente desterrada” de
estos lugares por el barrio, la hora, el precio y la clase de piezas que se
representaban, para remediar lo cual deberían tener una situación
apropiada, una gran baratura y comenzar y terminar sus funciones a hora
muy temprana”’0.
“Las escasas monografías dedicadas a los teaíros madrileños del siglo
XIX -compilaciones de anécdotas en su mayor parte-, aportan pocos datos
concretos sobre la historia y las característ[cas de los edificios e
instalaciones. Sin embargo existe material suficiente para conocer tales
8 Masarnau, Santiago. “La Muda de Portici”, E/Artista, 1835, Tomo II, Entrega XIII, p.
152.
9 Mesonero Romanos, Ramón. Semanario Pintoresco Español, “Panorama matritense”,
7-1-1835.
10 Díaz Palmer, M~ del Carmen. Construcción y apertura (le teatros madrileños del siglo
XIX. Madrid, Instituto de Estudios Madrileños, 1975, p. 86 [2].
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aspectos., El Archivo de la Villa, en la Sección Secretaría, Subsección
Teatros Particulares, conserva una serie de expedientes con documentos y
planos de gran interés. El Histórico Nacional, entre los papeles de
Consejos, bajo la denominación de Diversiones Públicas, posee otro
conjunto estimable. Ambos fondos, más los principales diarios de la época
que se ocupan con preferencia de los proyectos, estado de la construcción,
y, por fin, del acto inaugural de cada coliseo, nos han permitido
reconstruir la historia de la edificación y apertura de buen número de
teatros madrileños del siglo XIX, parte de los cuales continúan
funcionando en nuestros días”’1 Uno de los estudios más interesante sobre
los teatros de Madrid desde un punto de vista ar’4uitectónico, ha sido el
realizado por Fernández Muñoz bajo el título de Arquitectura teatral en
Madrid. En él contempla cada uno de los teatros madrileños “desde el
corral de comedias hasta el cinematógrafo”, ofreciendo documentación
archivística, y datos históricos sobre el desarrolb de la construcción de
cada uno de ellos, y aportando incluso planos de los mismos12. Con
respecto al cambio que se produce en el espacio escénico a principios del
siglo XIX, comenta que “el singular desarrollo (e la arquitectura teatral
madrileña durante el siglo XIX va a destruir por fin el secular modo de
entender el lugar de la representación de los siglos anteriores habían
establecido. La consagrada división entre teatros cortesanos y teatros
populares, es superada por el nuevo lugar que la burguesía diseña para la
celebración del espectáculo. Algo de ello ya ~e intuía en la peculiar
síntesis alcanzada por los coliseos del siglo XVIII, donde toda clase de
gentes se encontraban en el mismo lugar según la ordenación tradicional
de los corrales de comedias, pero ocupando un espacio de características
bien diferentes a las de aquéllos. La definición del teatro del siglo XIX es,
sin embargo, diversa. No existen ahora las radicales separaciones entre
sectores diferentes de espectadores. El espacio del teatro deviene lugar de
11 Díaz Palmer, M~ del Carmen. Construcción y apertura de teatros madrileños del siglo
XIX. Madrid, Instituto de Estudios Madrileños, 1975, p. 85 [1].
12 Podemos citar también la obra de Navacués Palacio, Pedro, Arquitectura y arquitectos
,nadrileñav del siglo XIX, Madrid, Instituto de Estudios Madrileños, 1973, 391 páginas,
obra que sitúa estas construcciones en el panorama artístico madrileño de laépoca.
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relación’3 y, sin perder la adscripción a la fie~;ta que le adjudica la
tradición dieciochesca, transforma su apariencia para albergar mejor los
nuevos contenidos y significados que se le adjudican. Al entendimiento
jerarquizado de la distribución de localidades del siglo anterior, sucede
ahora la ocupación por igual de los espacios, donde los asistentes ven tan
sólo limitada su elección por causa del precio de su localidad. Esta
diferencia sustancial en el disfrute del espacio teatral -únicamente
matizada por la existencia de palcos privados, no muy frecuentes, por otra
parte, en Madrid- indica también un hecho fundanental para entender el
desarrollo de los teatros madrileños del XIX. I)e la explotación real,
municipal, por cofradías o compañías de actores, se pasa a la iniciativa
privada, que transformará definitivamente, cono se verá, el sistema
tipológico utilizado y posibilitará la apertura de múltiples locales’14.
Estas ideas de Fernández Muñoz, ilustran la idea de cambio de
concepción social que experimenta el teatro en los primeros años del siglo
XIX coincidiendo con el paso de una sociedad del antiguo régimen, a otra
burguesa. “Para los liberales «esa aurora feliz» de la que Larra habla, se
empieza a vislumbrar nada más aparecer en la escena histórica la reina M~
Cristina antes, incluso, de la muerte de Fernando VII. Pero sin embargo,
es en su regencia (1833-1843) la que llena en la historia de España una
década decisiva -como ha señalado el profesor Jover- una década en la que
a escala nacional se consuma la revolución burguesa’5. La nueva
burguesía de base latifundista, empezará a encabezar los movimientos
sociales, y el teatro, ya en manos privadas -normalmente en Madrid, en
manos de una oligarquía enriquecida por las dc samortizaciones y otros
prósperos negocios bancarios-, se entenderá como un negocio, que, dentro
de un sistema liberal, será capaz de producir beneficios económicos al
empresario, nuevo gestor de la actividad cultural. “En este contexto era
normal que al iniciarse la regencia de M~ Cristina, se pretendiesen
~3En cuanto a este nuevo concepto social de teatro como lugar de relación, interesa un
artículo de El Entreacto, periódico de teatros del 7 de marzo de 1839, titulado “FI
entreacto”, que hemos transcrito en el segundo epígrafe de tste capítulo.
14 Fernández Muñoz,A. L. Arquitectura Teatral en Madrid. Del corral de comedias al
cinematógrafo. Madrid, Avapiés, 1988, p. 83.
15 Arias de Cossío. Ana M~. Dos siglos de escenografía er Madrid, Madrid, Mondadori,
1991, p. 71.
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también en el campo de la actividad teatral toda una serie de reformas que
respondiesen a esos aires de libertad que empezaban a percibirse”’6.Todo
parecía indicar, pues, que se había iniciado una nueva época en la que a la
tesis neoclásica de la imitación objetiva y racionalista se superponía ahora
una verdad inalterable en nombre de una verdad individual, y de una
historia reactualizada en la interpretación subjetiva del artista. «Crear un
teatro nacional por la historia, popular por la verdad, humano, natural y
universal por la pasión...» había dicho Víctor Hugo y sin duda en la nueva
era que ahora comenzaba, todo elemento del espectáculo debía estar
subordinado a este objetivo que exigía, entre otras cosas, los cambios
sucesivos de escenografía que dejaban definitivamente a un lado la
obsesión neoclásica de la verosimilitud y de la fidelidad a un estilo
histórico y que ponía en circulación los nuevos imperativos de la libertad
interpretativa y de la capacidad fantástica de la transposición
individual”’7.
Díaz-Plaja añade a estos argumentos socioeconómicos, el de la nueva
concepción artística del drama que nace con el nievo teatro romántico, y
que obligará a los escenarios materiales de representación a adoptar
nuevas actitudes, que posibiliten la representación del nuevo teatro; “es
evidente que el teatro romántico concibe la escena como una totalidad
acústica y visual. El teatro romántico, como el barroco, espera mucho de
los ojos del espectador. El teatro clásico está montado sobre la palabra
viva. Basta un tablado para representar a Esquilo o a Lope. Ahora bien, e]
teatro romántico, no; el teatro barroco, no. Cuando Calderón describe la
«memoria de las apariencias» dedica media página a explicar cómo deben
ser los tablados, las columnas, las escaleras. Cuando el Don Alvaro se va a
representar, todos los personajes saben cuándo deben oirse rumores y
sobre todo cómo deben moverse. «Colóquense -dice al final de Don
Alvaro el Duque de Rivas-, mientras están rasgando los aires los
relámpagos, colóquense los personajes en actitudes distintas». Es decir, se
concibe la totalidad de la obra teatral visual y acústicamente. Esta es la
novedad. La novedad está en esa apoyatura según la cual el personaje
romántico no tiene fuerza verbal bastante para crear su clima dramático y
exige al autor que aparezca en escena como una consecuencia ambiental
16 Arias de Cossío, Ana M~. Dos siglos... Madrid, Mondadori, 1991, p. 72.
17 Arias de Cossio, Ana M~. op. cit. p. 74.
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previamente prevista”’8 En la nueva literatura el drama será el que
posibilite el desarrollo de cada personaje, y exigirá del marco escénico
nuevas posibilidades de representación dramática.
Sin embargo, la situación material no parecía haberse adaptado a este
cambio ideológico, y cuando en el año 1840 Richard Ford visita España,
encuentra una situación casi idéntica a la que antes reflejábamos a traves
del texto que Fernández de Córdoba escribió a finales del siglo (1886-
1889), y en e] que definía la situación del teatro a principios de siglo:
“...El teatro, que en otras partes constituye un medio importante para el
forastero pasar la noche, está en gran decadencia en España... Ahora
España se ve reducida al triste recurso de copiar a su discípula de ayer las
mismas artes que ella antaño enseñara y sus mejores comedias y farsas no
son más que pobres versiones de Monsieur Scriie y otros escritores de
Vaudeville. Su teatro, como todo lo demás, ha caído en una pálida copia
de su dominante vecina... Los teatros de España son muy pequeños; aún
cuando se les llama coliseos, y mal dispuestos; el guardarropa y los
adornos son tan escasos como los de los espectadores, sin exceptuar
siquiera a Madrid. Cuando están llenos, los olores son ultracontinentales y
se parecen a los que predominan en París cuanda el pueblo acude a una
representación gratuita...”’9 “En un tono menos claro y bastante irónico
cuenta T. Gautier sus andanzas por el teatro de Valladolid y en Madrid en
el Teatro del Príncipe. «...La distribución del Teatro del Príncipe es
bastante cómoda, en él se representan dramas, comedias, sainetes, y
óperas... (después de hacer un elogio de Julián Romera y Matilde Díez,
los dos primeros actores) en todos la parte coreográfica era simplemente
muy mediana»”20.
Sin embargo, aunque la situación material no varíe, a partir de los años
treinta21, el espacio teatral comienza a ocupar un papel social destacado,
~ Díaz-Plaja, Guillermo. “Perfil del teatro romántico español”. Estudios Escénicos,
Cuadernos de Teatro. 8. Barcelona, Diputación Provincial. 1963, Pp. 43 y 44.
19 Ford, Richard. Las cosas de España, Madrid, Ed. Tur:~er, 1974. Citado en Arias de
Cossío, A. M. op. ch. p. 94.
20 Arias de Cossío, A. M. op. ch, p. 94.
21 Matilde Muñoz en su Historia de la Zarzuela y el Género Chico comenta que “Eran
varios los teatros de que disponía la Villa y Corte al mediarse el siglo XIX. Todos ellos
eran apenas otra cosa que barracones más o menos vastos, en los que podía apiñarse un
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que señala Fernández Muñoz: “Si los corrales suponen, como ya se ha
insinuado, la conquista de un verdadero lugar de asambleas, la
importancia de los teatros y su capacidad de convertirse en un lugar
idóneo para la relación social, los va a señalar corno edificios ideales para
que administradores y administrados establezcan una comunicación fuera
del ámbito privado de los palacios e, incluso, para permitir allí la
celebración de «etiquetas» reservadas a las clases privilegiadas. Ii...] La
posterior evolución de la sociedad europea y de sus sistemas de gobierno,
hará de los teatros más el escenario de una fies:a, que el lugar de una
ceremonia. Las dimensiones de los salones «intermedios» buscarán
cumplir el cometido de grandes estancias que no sólo los configuren como
piezas de descanso y conversación, sino también como contenedores de
otras actividades -bailes, mascaradas, conciertos- que, al margen de la
vida puramente teatral, se complementen con el sentido de ésta, y
potencien la función emblemática que, cada vez más intensamente,
incorporan los teatros en la ciudad. El carácter xeservado de su disfrute
sólo se transformará aparentemente, sin que el papel dominante que
adquieren en el XIX las nuevas burguesías signifique otra cosa que un
cambio de orientación en el planteamiento más lúdico y festivo de los
teatros. Esta presencia exclusiva de las nuevas clases se manifestará en la
obsesión por mantener «a la moda» las decoraciones del edificio,
incluidos también, sus salones de reunión y descanso22.
Tras estas consideraciones generales, pasemos a aportar algunos datos
sobre los teatro que intervienen en la primera mitad del siglo XIX en el
desarrollo del género lírico español23: el Teatro el Instituto, el Teatro de
Variedades, el Teatro del Circo, y el Teatro de la Zarzuela.
público vocinglero y apasionado, tan probo al entusiasmo como a la indignación,
sentimental y temible, que encumbraba en un momento con delirante fervor y abatía en
otro, con desbordada y tumultuosa indignación”. Muñoz, Niatilde.Historia de la Zarzuela
y el Género Chico, Madrid, Ed. Tesoro, 1946, p. 23.
22 Fernández Muñoz. A. L. Op. cit. p. 105.
23 No comentamos más extensamente la arquitectura y condiciones del Teatro del
Prfncipe (posteriormente Español), aunque en él estrenó Gaztambide en 1851 La
Mensajera, obra importante para el desarrollo del género, porque en el segundo epígrafe
de este capítulo que trata de la reglamentación teatral, aparecen algunos datos sobre su




Este pequeño teatro participa desde comienzos de siglo en el desarrollo
de la zarzuela decimonónica, sirviendo de marco escénico a las primeras
zarzuelas en un acto que se representan en Madrid a partir de 1832, en las
que rastreamos la forma inicial de la zarzuela ea un acto; y ofreciendo
también sus tablas al primer cambio del ampliacién formal al que asiste el
siglo, con los estrenos en 1849 de las zarzuelas cte Hernando, tal y como
veremos posteriormente. Martínez Olmedilla comenta, aunque
erróneamente en lo que a la primera obra se refiere, como “en este teatro
nació la zarzuela, con el estreno de Los enredos ile un curioso24, letra de
Enciso Castrillón, música de Carnicer, Saldon:, Albéniz y Piermarini
(¡demasiados músicos para una obra en un acto!), y Las sacerdotisas del
Sol, letra de Juan del Peral, música de Rafael Hernando y Cristóbal
Oudrid. El buen éxito de esta última, anima a sus autores, que no tardan
en reincidir con Palo de ciego (18 de febrero de 1849), al que siguen
Misterios de bastidores, de Oudrid y Montemar (19 de marzo) y
Colegialas y soldados, de Rafael Hernando (21 de mayo). Esta última
fecha marca un jalón fundamental en la historia de la zarzuela. Una
empresa formada por Gaona y Carceller, deseosa de cultivar la fórmula
naciente, arrienda el teatro de Variedades para cultivarla”25.
24 Este dato de Martínez Olmedilla es erróneo, ya que esta obra, Los enredos de un
curioso, se estrenó “el día 6 de marzo de 1832, en el recién creado Conservatorio de
Música de Madrid, siendo sus alumnos más aventajados los encargados de su
representación”. Torres Mulas, Jacinto, “Ramón Carni:er y el Renacimiento de la
Zarzuela”. Seherzo. Revista de Música, Año VII, n0 64, Mayo-1992, p. 125. En la
portada de la obra que se conserva en la Biblioteca Nacional de Madrid, aparece impreso:
“Los enredos de un curioso, melodrama original en 2 actos, cantado por los alumnos dcl
Real Conservatorio de Música de M~ Cristina a la augusta presencia de SS. MM. en
celebridad del feliz alumbramiento de la Reina Nuestra Señora, Nuestra Excelsa
Protectora, y del nacimiento de la Serma. Infanta Loña María Luisa Fernanda.
Compuesto por Don Félix Enciso Castrillón, Profesor de Literatura castellana en el
mismo Real Establecimiento. Madrid, Imprenta de Repull¿s, Febrero de 1832”.
25 Martínez Olmedilla, Augusto. Los teatros de Madrid. Madrid, José Ruiz Alonso,
1948, p. 31.
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En cuanto a la descripción física del teatro, podemos comentar que “el
teatro del Instituto estaba instalado, en el número ‘7 de la calle de las
Urosas (hoy Luis Vélez de Guevara). Sabemos que contaba con una sala
de dos pisos capaz para 850 personas. Su fachada era una composición
neoclásica que parece contradecir lo tardío de la fecha de su inauguración,
en noviembre de 1845. La influencia de Juan de ‘Villanueva es evidente,
tanto en la organización general del alzado, como en el repertorio de
huecos y recursos formales utilizados, en especial si lo comparamos con el
frente meridional del Museo del Prado”26. Cotarelo añade a esta concisa
descripción de Fernández Muñoz, algunos detalle:; sobre la historia de su
creación: “Por los años 1842 se fundó en Madrid una Sociedad Literaria
por el estilo de El Liceo27 pero con otras aplicaciones más inmediatas a la
educación del pueblo. Era el alma de ella el Marqués de Sauli, filántropo
modesto pero de gran constancia, que no tardó en reunir un buen número
de socios profesores -cómo Basilio Sebastián Castellanos- que
personalmente habían de trabajar en pro de los fines de la Sociedad y
otros protectores que, con una cuota mensual adquirían todos los derechos
reglamentarios. La principal ocupación de la Sociedad, que tomó el título
de “Instituto Español,” era dar al pueblo enseñania gratuita desde la más
elemental, pero más especialmente la de las artes, incluso las llamadas
bellas artes y las de recreo, como la música y declamación prácticas, para
lo cual tendrían locales adecuados”28. Según Martínez Olmedilla, esta
sociedad obtuvo del Gobierno -por una Real ordei del 10 de diciembre de
l84129~ una buena parte del Antiguo Convento de la Trinidad, en la Calle
de Atocha, uno de los comprendidos en la exclaustración de l836~~~.
Olmedilla añade que se trataba de un hermoso edificio, obra del
arquitecto Gaspar Ordóñez, para el cual hizo algunos diseños el rey Felipe
II; en este edificio pretendían instalar cátedras, gimnasio y salón de
26 Fernández Muñoz, Angel Luis. Arquirecwra teatral en Madrid Dei Corroí de comedias
al c¡nematografo. Madrid, Ed. Avapiés, 1988.
27 El Liceo, tal y como comentaremos en capítulos posteriores, revitalizó la vida
madrileña en torno al movimiento romántico de los años 30, del que parte de sus
creadores e impulsores se reunían en el Café del Príncipe.
28 Cotarelo y Mori, Op. cit. p. 210.
29 Martínez Olmedilla, Augusto. Los teaifos de Madrid, José Ruiz Alonso, 1948, p.3l.
30 Desamortización de Mendizábal.
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fiestas, para lo que habían de realizar algunas obras. “Para llevar a cabo
el salón de actos habían de ocupar la iglesia, y empezaron por echar a la
calle todos los sepulcros, mausoleos y otros monumentos sin que nadie se
opusiera a este acto de barbarie. Pudo ser inaugurado el 21 de
diciembre31, no con la ópera Lucrecia, como hanían pensado, sino con
otra obra que no consta: probablemente la Zarzuela La Pastora del
Manzanares32, que dejamos citada.
Allí siguió el Instituto dos largos años, hasta que siendo el local
insuficiente por el incremento que la Sociedad había adquirido33, su
Presidente, el Marqués de Sauli, cedió un buen solar34 que tenía en el
31 Esta noticia de que el teatro se estrena en diciembre ~e 1841 impide que se haya
llevado a cabo en este teatro el estreno en 1832 de Los enredos de un curioso tal y como
apuntamos anteriormente.
32 La pastora del Manzanares. Zarzuela en dos actos original de Basilio Sebastián
Castellanos. Puesta en música para representarse en el Instiluto Español por los maestros
José Sobejano (padre e hijo), Florencio Lahoz y Mariano Soriano Fuertes.
Comentaremos este estreno en los capítulos correspondientes a la historia del género (5 y
ss).
~ Cotarelo achaca el traslado al incremento de la Sociedad, sin embargo, Martínez
Olmedilla culpa a la desamortización del desalojo del local (op. ch. p. 31); y Díez Escobar
y Lasso dc la Vega comentan que “a finales de 1844, teniendo el Gobierno necesidad de
utilizar el local, obligó a la sociedad a que lo desocupara, construyendo a sus expensas el
citado Marqués de Sauli un edificio ad ¡mc, con un buen teatro en la calle de las Urosas n0
8”. Historia del Teatro Español, Barcelona, Montaner y Simón, 1924, p. 56.
34 Fernández Muñoz comenta que “la mayor parte de los edificios construidos lo son
sobre solares entre medianeras, con una sola fachada al exterior. Esta posición, que
explica mejor que ninguna otra esa fusión de los edificios públicos madrileños, y, en
especial, de los teatros con el tejido residencial, preseníaban problemas de acceso y
evacuación, y la ausencia de compensaciones dimensionales en otros puntos del diseño
que ocultaran tales deficiencias, fue causa frecuente pasa la denegación de licencia.
Permitían sin embargo, el mantenimiento de tipologías consolidadas, ya que la mayor
parte de éstas lo eran sobre un eje longitudinal que recorría todo el edificio de la
tradicional secuencia vestíbulo-sala-escenario. Dicha secu:ncia era perfectamente viable
en solares con un desarrollo subordinado a la única fachn da existente, pero esta misma
situación impedía las repercusiones que sobre la arquitectura teatral había tenido la
sucesión continua de espacios públicos en tomo al grupo sala-escenario a partir del
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número 7 de la calle de las Urosas (ahora Luis Vélez de Guevara) para
construir un edificio ex profeso, en el que había de comprenderse un
teatro35. Esto era a principios de 1845, y con tal actividad se ejecutaron
las obras36, que el teatro pudo inaugurarse el primero de noviembre del
mismo año. Las cátedras y locales de la Sociedad estaban en los pisos altos
del edificio, pero el teatro ocupaba la mayor parte de él, y se quiso darle,
desde luego, aspecto monumental. Hizo los Manos el arquitecto D.
Alejandro Alvarez, y para su decorado contribuyeron buen número de
socios que eran artistas. La fachada ostentaba el estilo llamado compuesto.
Tenía tres puertas de entrada, sobre las que había bustos de Cervantes,
Calderón y Moratín. En un cuerpo saliente, sostenido por pilastras, había
en los intercolumnios y en hornacinas, dos estatt as de más de dos metros
cada una, representando la Ilustración y la Beneficencia, obra de D.
Francisco Pérez y D. Francisco Elías, y los capiteles y bajorrelieves de D.
José Tomás, O. Nicolás Fernández, y O. Francisco Elías Burgos. Como
esta sala había de ser para los socios solamente, aunque luego fue pública,
era pequeña. Tenía 846 asientos en todas sus localidades, que eran: platea,
con filas de lunetas; galería baja, anfiteatro principal y andanada de palcos
abiertos en el mismo piso principal y galería alta. La orquesta estaba
separada de la platea por una verja y tenía resonancia al estilo italiano, de
modo que se oía mejor que en los demás teatros de Madrid. El salón era
de forma usual, la de herradura, y del techo pendía una gran lucerna de
gas. El escenario había sido construido con foso y contrafoso para
comedias de magia, y en lo alto tenía telar, zontratelar y peine a lo
moderno de entonces. El techo había sido pintado por O. Joaquín Espalter
desarrollo el modelo exento del Gran Teatro de Burdeos. P3r el contrario en esta posición
lo que era habitual era la carencia de salas de descanso y reunión que no fueran las que se
emplazaban junto a la fachada. Dada la citada abundanch de ejemplos de este tipo, tal
deficiencia devino una característica de la arquitectura teatral madrileña. En muchos casos
lo estrecho del emplazamiento obligaba a formalizar salas de difíciles proporciones con
evidentes problemas visuales y acústicos”. op. ciÉ p. 88.
35 Fernández Muñoz nos ofrece sólo estos datos, omitiendo la historia de desarrollo y
ampliación de la sociedad del Liceo.
36 Durante las obras, parece que “la compañía que lo había de inaugurar trabajó en el
teatro del Genio, situado en el Pretil de Santisteban, frente a la Iglesia de San Pedro
Martínez Olmedilla, op. ciÉ p. 31.
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y O. Antonio Bravo, y el telón de boca, lindísimo, representando a Apolo
y a las Horas, era obra de O. Juan Gálvez. Tenía 22 camarines para los
artistas, un saloncillo para los mismos y otras oficinas, con independencia
de las demás piezas que para diferentes usos ocupaba la Sociedad, que
celebraba una junta ordinaria semanal, aparte de otras muchas
extraordinarias. Este lindo teatrillo estuvo en uso primero con su nombre
primitivo de Instituto, luego con el de la Comedia y últimamente con el de
Tirso de Molina, hasta 1861, en que fue demolido por sus dueños para
construir casas de alquiler”37.
La historia teatral del Instituto es una sucesión continua de compañías38
que no duran en el local: en octubre de 1846 se íuso ópera española; en
37 Cotarelo y Mori, Historia.... Pp. 15 y ss.
38 Rastreando los estrenos del Instituto en fuentes hemerográficas, hemos encontrado lo
sucedido en la primera temporada teatral, 1842-43:
2-1-184?.”El lunes 2 se ejecutó en el hermoso salón de reuniones del Instituto la ópera
Lucrecia Borgia a la cual asistió la Reina Dña. Isabel, si augusta hermana y algunos
señores de la servidumbre, y otros varios personajes de categoria.La reunión fue
brillante; la ópera se cantó muy regularmente por la señcraGarcía y la señora Lombia
y por tos señores Barba, Carrión, Becerra y otros. Algunos ligeros defectos
podríamos apuntar tanto en la ejecución como en la dirección de escena, pero no
merecen que nos ocupemos de ellos. Quisiéramos que el señor Carrión tuviese más
aplomo, estudiase su acción y se moviese menos. Cierta~; mejoras que reclama la parte
de decoraciones, lujo y propiedad escénica, son obras del tiempo y exigen algún
desembolso; mas convendrá que no se echen en olvido. El señor Ronci lució su bella
decoración cerrada, y el público debiera haberle salrdado con algún aplauso. La
función concluyó con un baile ejecutado por las alumnas del establecimiento, y los
espectadores lo aplaudieron con justicia. 5. M. salió sumamente complacida,
manifestando querer alguna que otra vez honrar con su presencia una reunión tan
brillante, en donde reinaba tanta franqueza y animación”. El Anfión Matritense.
Periódico Filarmónico-poético de la Asociación MusicaL Madrid, Viernes 13 de enero
dc 1843. Año 1. N02. p. 16.
18-11-1843: “El sábado último asistimos al primer baile de máscaras celebrado en el
espacioso salón del Instituto Español, y quedamos sobre manera complacidos tanto del
gusto y elegancia con que aquel local estaba adornado, como de la franca y excelente
concurrencia que a él asistió, y que sin serexcesiva y molesta, por lo mismo que va a
divertirse, fue más que suficiente para animar aquella función de buen tono y sin
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pretensiones aristocráticas. La primera muestra nos haze augurar al Instituto una
temporada satisfactoria, y más si se procura mejorar el servicio de su excelente
ambigú, juntamente con el de su guardarropa. La hora en ~uecomienzan y acaban los
bailes juntamente con el decoro y buen orden que reina allí, permiten gozar de una
diversión honesta y purísima, no sólo a los que por sus ocupaciones durante el día no
pueden disponer de otro tiempo al efecto, sino al más austero padre de familias que
anhele conciliar la disciplina doméstica con las exigencias de la temporada, a la cual es
forzoso pagar correspondiente tributo”. ElAnfión matritense. Periódico Filarmónico-
poético de la Asociación Musical. 22-11-1843, Año 1, N0 7. p. 53.
l0-VI-1843: “El sábado 10 tuvo lugar en el Instituto Español la representación de El Pelo
de la Dehesa por el segundo circulo de la sociedad. La brillante reunión que concurre a
este establecimiento sale siempre complacida de la inteligencia y propiedad con que los
individuos de la sección dramática ejecutan los papele;; que se les encargan. En la
noche deque hablamos, más de una vez fueron aplaudidos las señoritas y socios que
en ella tomaron parte. En la próxima semana se pondrá en escena L’Elixir di¡mor. La
joven e infatigable profesora Dña. Josefa Piery, Directora de la clase de música del
mismo establecimiento se ha prestado a desempeñar la parte de Gianetta. Los coros
serán cantados por las niñas del Colegio, enseñadas y ensayadas por la misma
apreciable profesora. Daremos a nuestro suscriptores noticias de su ejecución”. El
Anfión matritense. Periódico Filarmónico-poético de la A sociación Musical. Domingo,
18-VI-1843, Año 1, N0 24, p. 192.
26-VI-1843: “El lunes último tuvo lugar en el Instituto ]a representación de Lelixir
d amor según anteriormente se había anunciado, buenas noticias teníamos de la
profesora Dña. Josefa Piery, pero debemos decir en obsequio de la verdad, que
fuimos agradablemente sorprendidos, pues nuestros deseos se vieron
cumplidísimamente saúsfechos. Pasar a hacer calificaciones y elogios personales, sería
a nuestro ver una injusticia, pues cuantos en esta furción tomaron parte, hasta la
brillante orquesta, que acompañó con mucho acierto a los cantantes, llenaron
perfectamente su encargo.
Una excepción empero debemos hacer y es en favor de la profesora citada, que ha
dado pruebas del gran celo e inteligencia con que desempeña la clase que el Instituto
Español ha puesto a su cargo.
Terminaremos, pues, rogando a la Junta Directiva del establecimiento no escasee
este género de funciones, aprovechando los buenos el’~mentos que en sí tiene y que
aumentaran la reputación que justamente ha adquirido.
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diciembre una compañía de volatines y en 1847 volvió a presentarse una
compañía de verso, con Dardalla a la cabeza, dedicándose al género
andaluz39. Habiéndose separado Dardalla de la compañía para llevar su
género al Teatro de la Cruz, siguieron haciendo en el Instituto comedias
corrientes, y el 28 de junio de 1848 celebraron el aniversario de la
muerte de Moratín, representando La mojigata, cantando la tonadilla del
Tríp iii, por la Montero, Caltañazor y Lumbreras, y terminando la
función con el sainete de Ramón de la Cruz Paco la salada o la merienda
de horterillas. A fines de este año se deshizo la compañía y se volvió a
constituir bajo la dirección de Lumbreras. A paitir de 1849 reseñaremos
en capítulos posteriores como este teatro se dedica a poner en escena los
primeros ensayos líricos de Oudrid y Hernando, colaborando así al
desarrollo del género lírico en el siglo XIX.
Teatro de Variedades:
Durante el desarrollo de la temporada 1848-49, y tras “los días últimos
de la Cuaresma la empresa de actores que había trabajado en el Instituto,
con otros nuevos e importantes elementos, se constituyó en sociedad para
cultivar, además el teatro hablado, el género zarzuela, tal y como Oudrid
y Hernando lo habían dispuesto en sus obras últimas, tan aplaudidas.
Celebraron pues un contrato en que este maestro se obligaba a darles
durante el año que iba a empezar catorce actos de música de zarzuela, a
condición de ser el único compositor y director de esta sección de su
empresa teatral. Pero, quizás por parecerles caro el alquiler del Teatro
del Instituto, acordaron arrendar el llamado de Variedades, que era algo
Decir que la concurrencia fue brillante y que toda salió complacida de la función,
fuera además hablando del Instituto que, sin disputa, es de las mejores de la Corte”. El
Anfión matritense. Periódico Filarmónico-poético de la Asociación MusicaL Domingo
2-Vb 1843, Año 1, N0 26, p.26.
39 “Este teatro fue famoso principalmente por las obras ce género andaluz que en él se
hicieron, como Tóo jué broma, En toas partes cuecen habas, etc. siendo actores favoritos
Pardo, Dardalla y Guerrero, y las bailarinas la Nena y Pepa Vargas”. Martínez Olmedilla,
Los Teatros de Madrid (Historia de la farándula madrilef a). Madrid, José Ruiz Alonso,
1948, p. 31.
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menor, y comenzar a representar allí desde el próximo domingo de
Pascua, que sería el 8 de abril de 1849”40; Segú:1 la nueva legislación
teatral que trataremos en el segundo epígrafe de este capítulo, este teatro
deberá adoptar a partir de 1849 el nombre de Tea iro Supernumerario de
la Comedia Veamos la descripción física que de él hace el propio
Cotarelo: “Situado en la Calle de la Magdalena rúmero 40 de entonces,
manzana siete de los planos antiguos de Madrid, con accesorias a la calle
de la Rosa, había un solar que en los primeros años del siglo XIX fue
juego de pelota. Lo compró luego José Arpe y lo convirtió en teatro,
cediéndolo, con los muebles, enseres y decoraciones de otro que tenía en
la calle de la Reina, a una compañía de la que, en diciembre de 1843, eran
cabezas Vicente Castroverde y Nicanor Puchol que le dieron el nombre
del T. Variedades y representaron algún tiempo en él. Años más tarde fue
empresario el mismo Arpe, que hizo algunas mejoras en el local,
dotándolo, sobre todo, de un pequeño pero lindo escenario, bien dispuesto
para la capacidad total del teatro, en el que había localidades para 600
personas o pocas más. Posteriormente, en 1850, el dueño lo derribó y
construyó de nuevo con grandes ensanches, por haber comprado algunas
casas adyacentes a uno y otro lado. Este edificio fue el que en la noche del
28 de enero de 1888 se quemó totalmente. Hoy el sitio donde estuvo lo
ocupan casas particulares”41.
Martínez Olmedilla, en su obra sobre los teatros de Madrid, ofrece
también su visión particular de la nueva sede del género lírico y añade
algunos datos a la descripción de Cotarelo: el local, destinado como dice
Cotarelo al juego de la pelota, se inaugura como teatro el 6 de junio de
1843. “No era de grandes dimensiones, pero el terreno estaba bien
aprovechado, y contaba con amplio escenario, patio para cuatrocientas
butacas y dos series de palcos con sus correspondientes galerías”.
Lagarma Bernardos comenta que este teatro “contaba con un café, donde
se entregaba a la clientela, a cambio de la consumición, una entrada para
presenciar el espectáculo, y para cuya inauguración se estrenó la zarzuela
El duende, original de Luis Olona y del maestro 1-Ternando, que constituyó
40 Cotarelo, Historia p. 226.
41 Cotarelo. op. ch. p. 226.
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el primer éxito registrado en su escenario”42. Continúa Cotarelo diciendo
que ‘desfilaron por él muchas compañías de diversa índole: Manuel
Osorio y la Matilde Duclós; Joaquín Arjona que triunfaba con La aldea de
San Lorenzo y La carcajada; don Julián Romea, que en La cruz del
matrimonio logró grandes aplausos para sí, para el autor, Luis de
Eguilez, y los demás intérpretes, la Berrovianco y Ricardo Morales entre
ellos. Antes de esto, efectuóse en el Variedades algo verdaderamente
trascendental en los anales de Talía. Y fue el nacimiento de la zarzuela
española, ya iniciada en otros escenarios con Las sacerdotisas del sol y
Colegialas y soldados. Una Empresa solvente, formada por Gaona y
Carceller, deseosa de cultivar la fórmula naciente, toma el Variedades y
estrena, con éxito inenarrable, El duende, libro de Luis Olona, letra de
Rafael Hernando, al que siguen La mensajera, le Olona y Gaztambide;
Gloria y Peluca de Barbieri, y otros más, que afianzan la nueva y
españolísima modalidad, que luego pasó al Circo y más tarde a su sede
propia, la Zarzuela”43.
En cuanto a los aspectos arquitectónicos, Fernández Muñoz los comenta
brevemente en su obra sobre la arquitectara teatral madrileña,
coincidiendo en algunos de los datos que ofrece con las fuentes anteriores:
“El solar ocupado por este teatro, denominado t~.mbién de la «Compañía
Francesa», «Francés» o «Supernumerario de la Comedia», provenía de un
antiguo juego de pelota construido en 1840. Más tarde se transformó, en
1842, en salón de baile y el 6 de junio de 1843 se inauguró como sala de
teatro. El edificio del que poseemos información documental data, sin
embargo, de 1850. Se ha desarrollado en dos proyectos de 5 de diciembre
de 1849 y 28 de mayo de 1850, que representan el mismo edificio con
algunas variaciones y de los que es autor Miguel García. Ocupa un
estrecho solar de apenas once metros de ancho que recuerda claramente la
primitiva función de juego de pelota del mismo’14. El acceso se produce
42 Lagarma Bernardos Juan. “Seis teatros madrileños destruidos por el fuego:
Variedades, Eldorado, Zarzuela, Gran Teatro, Comedia y Novedades”. Revista Villa de
Madrid, 1966, Pp. 39-43. Biblioteca Nacional de Madrid.
43 Martínez Olmedilla, A. Lis Teatros de Madrid, Madrid, ¿tsé Ruiz Alonso, 1948, Pp. 41-
42.
44 El tema de los solares que ocupaban los teatros, lo hemos comentado en una nota al
pie al hacer referencia al T. del Instituto.
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por dos lugares opuestos y, si bien el principal es el que se realiza a través
de la calle de la Magdalena, la fachada representativa es la que se propone
para la calle de la Rosa, curiosamente la que accede al escenario. Ello ha
de deberse a que la entrada por Magdalena se realiza a través de los bajos
de una finca preexistente que, en realidad define la fachada de esta calle.
De este modo se penetra en el edificio por una galería central que deja a
ambos lados las dependencias de servicio al público, entre ellas el café y
los salones de descanso. Según se deduce de la sección del proyecto de
1850, la crujía de las escaleras y el vestíbulo inmediatamente anterior a la
sala deben ocupar el espacio del patio existente entre lo que es la finca de
la calle de la Magdalena y el edificio del teatro propiamente dicho. Este
alberga estrictamente la sala y el escenario, que se hallan separados por el
arco de proscenio cuyos soportes albergan a su vez las escaleras de acceso
a galerías y telares. La sala se desarrolla según una forma de
«campana»45, con galerías de anfiteatro en todas las plantas a excepción
del entresuelo donde se emplazan los palcos.
El estudio de los dos proyectos conocidos hace suponer que el de 1849
debió ser completado en algunos aspectos por el de 1850, ya superada su
aprobación por la Academia de San Fernando (Junta General del 20 de
enero de 1850). De hecho, el primero de ambos no mostraba fachada
alguna, deduciéndose de la sección que la única exterior del teatro estaba
definida tan sólo hasta el nivel de arranque de le estructura del telar. Las
exigencias municipales debieron obligar a presentar el proyecto
complementario en el que además de proponerse una notable fachada
clásica, se definía el acceso desde la calle de la Magdalena, se variaba la
situación de los aseos de público hasta situarlos en los hombros de la sala,
45 La forma de elipse que había sido defendida por Pierre Patte a finales del XVIII, no
tiene, en Madrid, demasiados seguidores, aunque puede derctarse deformada en algunos
ejemplos La mejor adaptación de esta forma se da en el Teatro de Variedades, “y las
razones que llevan a su elección son válidas para la mayor parte de los casos semejantes.
Obligada por el estrecho espacio del antiguo frontón, la planta más adecuada por su
economía formal y material y por el aprovechamiento que permite, parece ser la
rectangular. Pero la cualidad casi iconográfica que se adji¡dica a las formas del pasado,
obliga a rematar la sala en un borde curvo y a articular su encuentro con el escenario por
medio del habitual recurso de dos remates en cuartos de circulo”. Fernández Muñoz, op.
cit. p. l(>2.
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se estudiaba con mayor cuidado el escenario -proponiéndose el peine a la
altura de 1325 m.- se eliminaba el contrafoso, y se variaba el sistema
decorativo de la sala al tiempo que se duplicaba el número de soportes de
la misma. El edificio fue destruido por un incerdio el 2846 de enero de
l888”~~
Teatro de la Cruz
Los coliseos del Príncipe y de la Cruz fueron durante años los únicos
coliseos de la capital del reino. Martínez OlmedÉlla ofrece los siguientes
datos históricos sobre el Teatro de la Cruz: “Debió su nombre a la
circunstancia de ser propiedad de la Cofradía del Cristo de la Piedad o de
la Cruz, y también a su emplazamiento en lo que en tiempos se llamó
Cerrillo de la Cruz E...] Fue en sus orígenes corral de comedias, como el
de la Pacheca, luego del Príncipe [...] Si nos remc’ntamos a la época de los
corrales de comedias, será necesario decir que “en Madrid -durante el
siglo XVI- había cinco corrales improvisados o primitivos (ninguno muy
duradero) y dos corrales permanentes. No es de sorprender esta falta de
comodidades teatrales en Madrid, considerando que en esta época no hacía
muchos años (1560) que se había trasladado la corte a la pequeña villa del
Manzanares El primero estaba funcionando en 1568: el Corral del Sol, así
llamado por situarse en la calle del Sol, que formaba parte de la Puerta
del Sol, o era calle que desembocaba en ésta. Otro era el Corral de
Burguillos, situado en la calle de más fama teatral -la calle del Príncipe-,
y un tercer corral, que no hemos podido ubicar, el Corral de Valdivieso.
Hubo reformas en este corral en el año 1579, a cargo del autor-actor
Francisco Ossorio, quien lo abandonó después de unos fallos económicos.
Se usó varias veces ese mismo año, pero luego desaparece de los anales
teatrales”48.
46 Lagarma Bernardos en el artículo citado habla del incendio del 29 de enero de 1888, y
pensando que se inauguró el 6 de junio de 1849, tuvo una ~‘idade cuarenta años.
47 Fernández Muñoz, A. L. Arquitectura teatral en Madrid; del corral de comedias al
cinematógrafo. Madrid, Avapiés, 1988, p. 249.
48 Martínez Olmedilla, op. ch. Pp. 141 y ss.
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Fernández Muñoz, en un estudio sobre los tea:ros madrileños, añade
algunos datos: “Tan sólo tres días antes de la llegada de Filippo Juvarra a
Madrid, el 9 de abril de 1735, el Ayuntamiento de Madrid solicitaba a los
propietarios de los “aposentos” en los Corrales dc. La Cruz y Príncipe un
documento justificativo de tal titularidad con vistas a la próxima
temporada. Cuando sólo unos meses después, el 31 de enero de 1736,
muere Juvarra si haber abandonado la ciudad, no; deja un proyecto casi
desconocido, para el Teatro de la Cruz. Parece por tanto, que en este
breve intervalo y aprovechando la presencia del gran arquitecto italiano
en la capital para realizar el proyecto del nuevo Palacio Real, se decide
acabar con la situación de precariedad de este coliseo y transformarlo en
un “moderno” teatro. Esta operación coincide casi en el tiempo con la
transformación también del Corral del Príncipe en teatro canónico
(1745), y con la edificación del Coliseo de 105 Caños (1737-1738) y
manifiesta una decidida vo]untad de modificar el panorama de los locales
de espectáculos madrileños. Los planos que coaocemos son, según se
afirma en los mismos, una copia que realiza Manuel Martín Rodríguez,
sobrino de Ventura Rodríguez -que a su vez habia trabajado con Juvarra
en el proyecto del palacio-, firmada en 1785. El proyecto supone la
introducción en Madrid del modelo de edificio teatral que triunfaría hasta
comienzos del siglo XIX. Ni los Caños del Peral, ni el Príncipe parece
que pudieran competir con el diseño que tenía tras de sí una amplia
experiencia en el campo de la escenografía y el lugar teatral. Parece
señalarse una mayor atención en el proyecto a los problemas de
ordenación espacial y volumétrica antes que a la definición estilística. Hay
incluso una diferenciación externa de los diversos componentes espaciales
del teatro. La planta se organiza en cuatro partes. La exterior, que se
proyecta en forma convexa en la fachada, alberga tres vestíbulos en
conexión con otros tantos posteriores. Estos y dos grupos de escaleras
configuran una segunda crujía. Tras ella, la sala adopta una planta
circular, que tiene su anfiteatro en planta baja, rodeando todo el
“parterre” y abrazando el palco de honor, aquí extrañamente situado
sobre la entrada que se produce, aún, entre dos antiguos «alojeros». Entre
ambas, el espacio restante lo ocupan dos patios de luz y ventilación
emplazados en un lugar habitualmente ocupado por las escaleras. Junto a
estos patios se instalan los «lugares comunes» o letrinas que, como en el
resto de las tipologías arquitectónicas, no adquirirán dimensiones
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importantes hasta principios de nuestro siglo. Quizá influenciado por sus
proyectos para teatros de cámara, Juvarra no prevé palcos de proscenio,
sino más bien unos grandes balcones enfrentados al mismo, pero
enlazados con las galerías de la sala. El escenaijo parece de reducidas
dimensiones y no se han estudiado los cuartos de servicio ni las galerías,
aunque dos pequeñas aberturas a los lados de a embocadura parecen
indicar, en la sección, su emplazamiento en algún lugar.
En las secciones, la embocadura se resuelve, con un clásico orden
gigante. Los antepechos de palcos se decoran con guirnaldas, motivo
también fácil de encontrar en los teatros italianos contemporaneos. La
fachada supone una anticipación a modelos más tardíos, en los que según
un habitual recurso barroco, se proyecta el cuerpo central al exterior. Por
sus dimensiones, este proyecto habría resultado el mayor de los coliseos
de Madrid hasta la edificación del Teatro Real”49.
Y Martínez Olmedilla añade como “Mesonero Romanos en 1854
comenta: «Todas las injurias y todo el sarcasmo de la crítica se han
ensañado de algunos años a esta parte contra e:;te desdichado teatro, y
hasta por real orden de 15 de mayo de 1849, fue declarado oficialmente
oprobio del arte» ¡j..] Cultiváronse en la Cruz todos los géneros: las obra
clásicas, en sus tiempos de corral, y luego todo lo que presentaba, tanto
lírico como dramático. Su pugna con el Príncipe fue motivo de mil
incidentes y de la rivalidad de chorizos y polacot partidarios vehementes
de uno y otro coliseo. La famosa Calderona fue adscrita a este corral, y
de él no salió en su vida farandulera. También fu~ron ornato de la Cruz la
Amarilis (María de Córdoba) y la divina Antandra (Antonia Granados)”;
además cuenta Olmedilla importantes acontecimientos que se celebraron
en ese teatro, como el estreno de El sí de las niñas de Moratín, o Don Juan
Tenorio de Zorrilla”50.
Comentan Díaz de Escobar y laso de la vega que “para comenzar la
temporada de 1843 a 1844 hicieron en la Cruz una reforma, suprimiendo
la «cazuela», en cuyo sitio se construyó una gradería corrida, que
proporcionaba mejor vista y mayor número de asientos. Los palcos se
pusieron a 60 reales, las lunetas principales a 12 reales, y las del patio a 8;
y como todos los billetes servían para ambos sexos, no se instaló más que
~ Fernández Muñoz, A. L. op. ch. Pp. 63 y ss.
50 Martínez Olmedilla, op. cit Pp. 7 y ss.
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un despacho. Los domingos por la tarde se hacía rebaja de precios a fin de
que pudieran concurrir los artesanos. El 1 de diciembre de 1843, en la
función dedicada por el Ayuntamiento a Isabel I[ con motivo de haber
sido declarada la mayoría de edad de aquella reina, se representó una obra
de Zorrilla, titulada La oliva y el laurel, y la comedia Las travesuras de
Juana, terminando la función con el sainete de doi Ramón de la Cruz La
pradera de San isidro, donde cantó unas coplas alusivas a Isabel lila
Juanita Pérez. El 7 de abril de 1844 se estrenó el drama de Zorrilla Don
Juan Tenorio y que, según los revisteros de La época, fue recibido
friamente por el público, debido a que los actores no pusieron de su parte
cuanto podían. También fue parte para coadyuvar a la mala impresión la
pobreza de decoraciones; el Tenorio las necesita buenas y allí quedó este
servicio teatral muy descuidado, siendo voz corriente que en punto a
decoración de escena nuestros teatros estaban a ~acola de todos los del
mundo51.
En 1846 dio algunas funciones en el Teatro de la Cruz una sociedad
que se titulaba Academia Real de Música y Declamación y se había
fundado «para proteger los teatros españoles». Consiguió formar una
compañía muy aceptable, compuesta de Juanita Pérez, Ana Parnias,
Catalina Flores, Concha Sampelayo, María Bardán, Josefa Noriega, Juan
Lombía, Vicente Caltañazor, Francisco Lumbreras, Manuel Catalina,
Elías Norén, Antonio Capo y Juan Antonio Carceller. La inauguración se
celebró el 12 de abril, haciendo Mentir con nobie interés, traducción en
dos actos y Un avaro. Las lunetas costaban 14 reales. Se conoce que la
sociedad tropezó con graves dificultades, porque se deshizo en mayo
siguiente; pero la compañía siguió funcionando con otra empresa. En
abril de 1848 la empresa del Teatro de la Cruz introdujo algunas mejoras
en la sala, reemplazando las lunetas por elegante; butacas, que las puso a
16 reales, y se decidió por el género andaluz, para lo cual contrató a
Dardalla, actor sin rival en este linaje de composiciones. El 3 de marzo de
1849 se estrenó Traidor, inconfeso y mártir, una de las mejores obra de
Zorrilla, que estuvo ensayada para hacerse en el Príncipe, pero cayo
enfermo Romea y se demoró el estreno hasta que mejorase; cuando estaba
ya anunciado el día en que se iba a poner en escena, hubo que suspender
51 Opinión que nos lleva a los pensamientos iniciales del capítulo sobre la decadencia
material del teatro en España.
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las representaciones en aquel coliseo para dar lug¿r a las obras que había
mandado hacer con urgencia el Conde de San Luis, a fin de instalar en el
edificio el Teatro Español con arreglo al proyecto de Reforma previsto.
Consiguiente a lo dispuesto por el Conde de San Luis, el T. de la Cruz
cambió de nombre en abril de 1849, y aparece desde entonces en los
anuncios como Teatro del Drama. Esta denominación duró poco. La
empresa no pudo hacer frente a la competencia de los demás teatros, a
pesar del atractivo que ofrecía la Nena, y tuvo que suspender las
funciones hasta marzo de 1850, que abrió las puertas de este coliseo con
Mateo o la hija del Españoleto, a la que siguió El Zapatero y el Rey (2~
parte) y El Castillo de San Alberto. Estrenaron una comedia de magia,
Los pecados capitales, con nueve decoraciones nuevas de Cousseau y de
Contier; música de Oudrid; bailes dirigidos por Victorino Vela;
maquinaria de José Trasorras, y vestuario de Juan Planas. Esto dio
algunas entradas; pero hubo necesidad de renunciar a la explotación del
teatro en aquella temporada, y permaneció cerrado durante todo el verano
y el principio del invierno. En diciembre se abrió con una compañía
infantil que representó La aurora del Sol Divino o El nacimiento del litio
de Dios, drama sacado del que escribió con el mismo título don Francisco
Jiménez Sedeño; la música era de Ovejero. Las butacas costaban a 10
reales”52.
Como veremos en el capítulo 8 de esta tesis, el reato de la Cruz (ahora
Teatro del Drama) un empresario llamado Nemesio Pombo, nombra
director de la orquesta del Teatro a Basilio ]3asili, uno de los más
enérgicos defensores de la idea de ópera nacional. En el nuevo
Reglamento de Teatros del año 1849, aparecía una cláusula -n0 25- que
recogía que: “El empresario del T. de la Cruz pcdrá formar compañía de
verso; pero tendrá la obligación de formar una l(rica, compuesta única y
exclusivamente de cantantes y músicos españoles que, con preferencia a
óperas extranjeras, ejecuten las españolas compuestas basta el día y que se
compongan en lo sucesivo”53. Esta normativa es pronto aprovechada por
52 Diaz de Escobar y Lasso de la Vega, Historia del reatro Español, Barcelona,
Montaner y Simón editores, 1924, Pp. 50 y ss.
53 En el Archivo Municipal de Madrid, aparece un escrito de varios compositores
españoles encabezado por F. Salas, en el que se agradece al Gobierno la preocupación
por el establecimiento de la ópera nacional (legajo 4-68-7).
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Salas y un grupo de compositores jóvenes (Barbieri, Gaztambide y
Hernando entre otros), para poner en escena sus obras, y así establecer en
este teatro una compañía de zarzuela que alter:mse con la de drama
durante la temporada de 1850, como veremos detenidamente al hablar de
la historia del género.
Teatro de los Basilios
Apenas terminadas las representaciones de Gloria y Peluca en la
temporada teatral 1849-1850, se denuncia el estado ruinoso del teatro de
Variedades, y el Gobernador, tras realizar un examen del edificio, manda
cerrar el teatro el 10 de abril de 1850, con el consiguiente golpe que
suponía para la compañía lírica que hemos mencionado se establece en
este teatro. Sin embargo, las funciones se reanudan el 4 de mayo en un
teatrito llamado de los Basilios -en el nuevo Reglamento se le llamaba
Teatro Supernumerario de la Comedia-, a donde pasa íntegra toda la
compañía, aunque de manera provisional, hasta que el Variedades esté
listo para reanudar las funciones..
Este local del nuevo teatro, enclavado en la Iglesia “del viejo convento
de frailes de San Basilio, situado entre las calles del Desengaño, Valverde
y Barco, había recibido distintos usos desde la aplicación de las leyes de
exclaustración de 1836, siendo primero cuartel dc varias clases de tropa y
luego de la Artillería de la Milicia Nacional. Después se establecieron allí
la Bolsa y la Capitanía General. Más tarde el :rucero y capillas de la
iglesia se destinaron a teatro, alquilándose el re5to del edificio a talleres
de varias.industrias, café, molino de chocolate y habitaciones particulares.
Su propietario, el Conde de Castejón, se propuso en 1850 reformar el
local y hacer un buen teatro. Encargó la obra al arquitecto Carlos Bosch y
en su arreglo se observaron las reglas entonces en uso para el objeto a que
se destinaba. Se dio a la sala la forma elíptica, cuyo foco principal estaba
en medio el escenario, situado en la capilla mayor de la iglesia. El eje
mayor medía 70 pies (unos 20 metros). El revestimento de las paredes era
de dos tabiques con hueco intermedio, que funcionando como tambor
aumentaba la sonoridad de la sala. El techo era de bastidores de lienzo,
sobre los cuales se elevaba la cúpula de la iglesia, cuyo crucero ocupaba
exactamente la sala. En el centro pendía una «lucerna» de gas, y los
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antepechos de los palcos, de los que había tres andanadas o filas, estaban
alumbrados con quinqués”54.
Fernández Muñoz añade algunos datos sobre este coliseo. “El 17 de
enero de 1850 se inauguró este teatro instalado en el interior de lo que
había sido la iglesia del convento de los Basilios -lLego Bolsa de Comercio
y Capitanía General- en la calle del Desengaño esquina a la de Valverde.
El proyecto realizado en 1847 por Carlos Bosch y Romañá con la
colaboración de José María Guallart (Archivo Histórico Nacional
11416/110), utilizaba el crucero y un tramo de la nave central para
emplazar una sala de forma oval con tres pisos de palcos que llegaban
hasta el entablamento. Sobre éste se procedió a demoler la cúpula de la
iglesia y los arcos torales, cuyos empujes de madera amenazaban al resto
de la construcción. En su lugar se construyó una cubierta de madera, con
lo que se consumó la destrucción del antiguo monasterio edificado en
1611 y que, según nos cuenta Madoz, poseía, precisamente en las pechinas
de la cúpula, frescos de Coello y Donoso. Según el plano que
conservamos, el acceso se producía por la calle de Valverde, con unas
difíciles soluciones de puertas y escaleras que obligaban a complejas
operaciones de rotura de muros y a establecer extrañas embocaduras que
no hacían sino evidenciar lo poco estudiado de la solución adoptada por
Bosch y Romañá. El entendimiento de ésta como una intervención sobre
un soporte material y no formal le lleva a desperdiciar las posibles
sugerencias del lugar, que podría haber adoptado casi el tono de un
teatro-salón palaciego o al menos el modelo que ofrecían otras salas de
menor entidad tipológica como el Teatro del Liceo. Sin embargo, la
voluntad de establecer un teatro que reflejara el tipo de espacio y sistema
organizativo propio de los de nueva planta, le lleva a situaciones tan
forzadas como la comentada de los accesos. Pese a ello los comentarios de
la época parecen reflejar un estado de opinión favorable a la calidad de lo
edificado, cuya mejor cualidad era sin duda la amplia dotación de espacios
de servicio al pequeño escenario, permitido per la ancha crujía tras el
antiguo altar mayor”55.Añade Martínez Olmedilla que “el publico miraba
a este teatro con cierta prevención, por parecer irrespetuoso y hasta
herético”, pensando en que está construido sobre el antiguo convento de
~ Cotarelo, op. cit. Pp. 266-267.
5~ Fernández Muñoz, op. cit Pp. 123 y ss.
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los Basilios. En este teatro “se estrenó con gran éxito el drama patriótico
de Juan Lombía El sitio de Zaragoza, para el cual escribió Oudrid una
pieza de música que aún se toca con frecuencia y sigue gustando al público
[...jjDurante algún tiempo, el teatro de los Basilios estuvo en poder de una
Sociedad que proporcionaba a sus afiliados médico, botica, entierro y
localidades para ver las obras que allí se representasen. Pedir más... “56
Teatro del Circo:
El Teatro del Circo será, a partir de los años 50, el escenario del
desarrollo de la Zarzuela hasta que en octubre de 1856 se inaugure el
Teatro de la Zarzuela de la calle Jovellanos. Barhieri en sus manuscritos
comenta que ‘El Teatro Nuevo de Variedades, aunque más amplio que el
antiguo, era sin embargo pequeño para que sus entradas pudieran
producir lo que la empresa necesitaba para sufragar los excesivos gastos
que ocasionaban las tres numerosas compañías de Comedia, de Zarzuela y
de Baile -temporada teatral 1849-1850-. En tales circunstancias la
empresa intentó y realizó una combinación paia tener, además de su
teatro, el del Circo (Plaza del Rey) y dar simultáneamente
representaciones variadas en ambos, pero circunscribiendo la Zarzuela al
del Circo, que por ser muy amplio, puestas sus localidades a bajo precio,
daría sin embargo a la empresa mayores rendimientos que la sacarían de
su ahogo. El plan no era malo, pero aquella empresa no había previsto las
consecuencias que resultan de que una misma administración...
“El Circo de la Plaza del Rey se había construido cuando, en 1834,
vino a Madrid la compañía acrobática del célebre Monsieur Paul
Laribeau58. Entonces se le habilitó un corralón en dicha plaza, en el que
trabajó algunos años, saliendo en 1837 para Andalucía. Segundo
56 Martínez Olmedilla. op. cit Pp. 40 y 41.
57 Legado Barbieri, Mss. 14.077, Biblioteca Nacional (Doc~¡mtntario)
5~ Martínez Olmedilla añade que “Llamóse primeramente Circo Olímpico, cuando en él
actuaban monsicur Avrillón (1841) y Paul Laribeau c~n espectáculos meramente
acrobáticos. Era un caserón destartalado y feo, con el e¿cenario hacia la parte de la
fachada, por lo cual era forzoso dar vuelta a todo el local para ocupar muchas localidade.s”
Martínez Olmedilla, op. cit. Pp. 35 y ss.
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Colmenares, dueño del solar, edificó ya más sólidamente el Circo al cual
vino en 1840 la misma compañía, que trabajó hasta 1842, en que volvió a
ausentarse, y José Salamanca lo arrendó para dar funciones de ópera,
mientras no se acababa de edificar el suspendido Teatro Real de la Plaza
de Oriente. Aumentó Salamanca el decorado del Circo, construyendo el
escenario en uno de sus frentes; pero siempre se resentía de las malas
condiciones de figura y acústicas. Sin embargo, aquí trabajaron algunos
años las mejores compañías de ópera y baile de Europa. Cansado su
empresai-io Salamanca de soportar las grandes pérdidas que le producía,
lo cerró en 1847, y a principios de septiembre de 1848, Nemesio Pombo
y Basilio Basili lo arrendaron para seguir poniendo óperas en escena, y
empezaron por embellecerlo, bajo la dirección del arquitecto Fornan,
pintando la bóveda de blanco y decorándola con relieves de oro que
forman grupos en el centro del que pendía una gran lucerna de gas; el
resto del techo se decora con guirnaldas y coronas de laurel con una
disposición circular. Por desavenencias con su compañero, se salió Basili
de la empresa antes de empezar, y Pombo se ascció a Andrés Vila, y se
inauguró el Circo con la ópera de Mercadante La Leonora el 26 de
noviembre de 1848. En 1849 y en 1850 siguieron cantando en él los
italianos, hasta que pudo abrirse el T. Real, que ya monopolizó la ópera
italiana. El teatro podía albergar unos 1.600 espectadores, cómodamente
distribuidos; pero podía admitir muchos más”59
Fernández Muñoz añade algunos datos sobre la arquitectura del teatro:
el «Circo Olímpico», estuvo instalado en la Calle del Caballero de Gracia,
de la que pasó a la Plaza del Rey en 1834, sobre el antiguo jardín de la
Casa de las Siete Chimeneas. Su planta nos llega a través del plano de
Ibero de 1872 a 1874. Su denominación como circo provenía más bien del
tipo de espectáculos en él representados que de la propia organización del
edificio. “Este adopta un extraña disposición, coux el escenario enfrentado
a la fachada -probablemente para facilitar la entr¿da de animales- situando
la sala en el fondo del solar, lo que obliga a acceder a las localidades a
través de unos largos pasillos que comunican con la Plaza del Rey. La
forma de herradura60 de la sala recuerda más bien un teatro tradicional
5~> Cotarelo. op. cit PP. 297 y ss.
60 “La forma de «herradura», que proviene de la prolongación mediante lados rectos a
partir del diámetro y hasta la embocadura, de un contorne semicircular de la Ma, es sin
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aunque el tamaño del escenario parece sugerir la realización en él de
espectáculos de grandes dimensiones como los que se representaban en los
circos tradicionales. Su aforo para unas 2.000 personas y la existencia de
tres grandes anfiteatros parece confirmar unas condiciones especiales en
lo que aún eran rigurosos protocolos en la asiste ricia a los espectáculos
teatrales. Lo que eran patio de butacas debió de ser en principio la “pistÉ’,
siguiendo así el modelo de “circo” anterior a la aparición del tipo de
planta central que se desarrolla en Francia hacia 1840.
Conocemos dos fachadas sucesivas que realiza Lucio de Olarieta en
1840 y 1841. La primera sustituía a la antigua tapia que cerraba el local
por la parte de la plaza. La segunda se levanta a, aumentar la altura del
escenario y deberse ocultar el piñón que forrr aria el extremo de su
armadura. El tipo de edificio que ambas sugieren no se corresponde, sin
embargo, con el carácter público de su destino y parece querer integrarse
más bien en el modelo residencial vigente. Sobre su emplazamiento se
construye en 1880 el Circo Price”61.
“Actuaron con preferencia las compañías de ópera, en las que
figuraban artistas eminentes, como la Persiani, gran tiple; el formidable
Tamberlick, el barítono Ronconi, etc. Los pianistas Liszt y Koustky
dieron también allí conciertos memorables. Don José de Salamanca fue
empresario de este teatro, en el que desplegó una de sus facetas de hombre
genialmente emprendedor. U..] Tomó en arriendo el Teatro del Circo y
gastó una fortuna en alhagarlo bellamente con adornos, luces, y telas que
le dieron aspecto suntuoso. Por primera vez el publico de Madrid vio
alfombrados los pasillos y la escaleras de un teatro, y disfrutó de posturas
escénicas lujosas. Formó dos compañías: una de ópera y otra de bailables
dotadas de elementos no presentidos en Españ<i y en las que actuaron
grandes figuras de la época. La alta sociedad dábase cita en el Circo, y
duda la que relaciona mejor el espacio escénico con el ámbito de la sala pues en su trazado
original, los tramos rectos son continuación de la perspectiva escénica, produciendo, de
paso, esa sugerente confusión, que ha recuperado el teatro moderno, entre las dos partes
fundamentales de la acción teatral. Por todo ello suele ser una de las más utilizadas en los
edificios de mayor envergadura, aunque a veces se matice su encuentro con el escenario.
Bien conocidos son los ejemplos del Teatro de la Zarzuel~i y del Teatro de la Princesa”.
Fernández Muñoz, op. cit. p. 102.
61 Fernández Muñoz, op. cii. Pp. 180 y ss.
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Salamanca obsequiaba a sus abonados enviando a los palcos sorbetes y
dulces mientras los ocupantes de las demás localidades podían tomar en la
cantina lo que quisieran sin desembolsar un céntímo”62.Respecto a esta
etapa en la que la ópera italiana se paseaba por las tablas del Circo, no ha
quedado un testimonio en uno de los Episodios Nacionales de Galdós, en
el que aparece un comentario que se corresponde con la situación del
teatro en el año 1842: “Anoche estuve en el Circo, que han convertido en
teatro, sin conseguir que esté menos feo que antes pero al espectáculo de
los caballitos es preferible la ópera italiana con buena orquesta y cantores
de mérito. Oí La Vestale de Mercadante, que me habría gustado si
estuviera mi espíritu mejor dispuesto para las emociones del arte”63 La
trascendencia de este teatro como coliseo de zarzuela podrá encontrarse
en los siguientes capítulos de esta tesis.
Teatro de la Zarzuela
“Suele recordarse la campaña mantenida a fin¿íles de la primera mitad
del siglo XIX por algunos cultivadores del arte lírico en pro de una
«ópera nacional» como una quimera que sólo dejó tras de sí algunos
folletos y numerosos artículos periodísticos, apare de algunos ensayos no
muy afortunados. Sin embargo, produjo otros resultados positivos y
perdurables, entre los que figura la creación del teatro madrileño de la
Zarzuela, todavía existente y devuelto hace uros años a su primitiva
misión”64. En el capítulo 14 se pueden encontrEr las vicisitudes por las
que los compositores y libretistas que tenían contratado el Teatro del
Circo, se deciden a construir un teatro propio, qu~ se dedique únicamente
al progreso y desarrollo del nuevo género. En jícho capítulo aparecen
también la escritura que firman dichos artistas con el empresario Rivas,
que cede el terreno y les presta la cantidad necesaria para llevar a cabo su
sueño bajo unas condiciones leoninas .Tratarem3s de llevar a cabo aquí
una descripción del teatro que a partir de 18.56 comienza a competir
socialmente con el Teatro Real, inaugurado en 1850.
62 Martínez Olmedilla, op. ch. PP. 35 y ss.
63 Pérez Galdós, Benito. Los Ayacuchos, Madrid, Alianza Editorial, 1986, p. 50.
64 Díaz Palmer, 1W del Carmen, op. cii. p. 91.
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Martínez Olmedilla comenta los hechos que describe el propio Barbieri
con más extensión y exactitud tal y como veremos en el capítulo 14; “el 6
de marzo-comenta- se puso la primera piedra, actuando de madrina la
señorita Carmen de las Rivas, hija del banquero financiador. Al acto
asistieron numerosos artistas entre ellos Barbieri y Gaztambide, que
suscribieron un acta, que fue depositada en una irqueta de plomo, con
varios libretos de las zarzuelas de más éxito, bajo li consabida piedra. Las
obras se llevaron con tal rapidez, que a fines le septiembre estaban
terminadas. Barbíeri, fue quien dirigió la caja armónica y colocación de
la orquesta, así como el replanteo y distribución de los cuartos y
dependencias, simultaneando estos trabajos con los ensayos de coros”65.
Fernández Muñoz coindice con nuestra opinión al exponer que “tras la
inauguración en 1850 del Teatro Real, la conclusión en 1856 de las obras
del Teatro de la Zarzuela, constituye la más importante aportación a la
actividad teatral madrileña a lo largo del siglo XIX. El éxito de la
empresa estaba garantizado por la conjunción de un promotor adecuado y
de un arquitecto que demostraría en otras oc~isiones, además de la
presente, su habilidad para trabajar sobre edificios semejantes. La
empresa, promovida por la sociedad «La España Musical», con el capital
mayoritario de Francisco de las Rivas, garantizaba con la composición de
sus miembros una adecuada explotación de la sala, cosa no siempre
lograda en la improvisada gestión de la xrayoría de los teatros
madrileños”66 Este hecho señalado por Fernández Muñoz constituye el
cambio fundamental que se lleva a cabo en los teatros decimonónicos, ya
que supone un cambio en el modo de producción teatral que libera el
capital de manos municipales (en este caso el ayuntamiento de Madrid), a
manos privadas; estamos asistiendo así a la privatización del género, y al
liberarse los teatros del monopolio estatal al que estaban sometidos a
principios de este siglo, como hemos señalado someramente al inicio del
capítulo y como veremos en el segundo epígrafe, se provoca
ineludiblemente un libre mercado de artistas y empresarios, en el que las
ganancias serán directamente proporcionales al é>cito de las producciones,
y en e] que se genera cada vez una mayor competencia entre teatros
llevada a todos los niveles: artístico, social, etc.
65 Martínez Olmedilla, A. op. cii. p. 191.
66 Fernández Muñoz, A. L. op. cii. p. 253.
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“El proyecto original está firmado el 30 de enero de 1856 por
Jerónimo de la Gándara. Se trata de la primera obra de una serie de tres
edificios teatrales -Zarzuela de Madrid, Calderón de Valladolid y Jerez de
la Frontera-, en los que va a desarrollarse un e~;quema bien parecido. El
edificio de la Zarzuela ocupa un espacio entre medianerías, donde una
franja regular del solar acoge las tres zonas rincipales: vestíbulos y
salones para el público, sala de espectadores y escenario. Una banda
lateral de difícil geometría reúne las dependencias de actores y servicio
del escenario, cuya menor dimensión les permite rellenar con flexibilidad
esta parte casi residual del terreno. La otra operación de interés en la
implantación del teatro lo constituye el retranqueo de la fachada principal,
con lo que se permite a un tiempo crear una entrada para carruajes y un
mayor ámbito para la contemplación de la fachada, circunstancias de otro
modo imposibles, dado lo estrecho de la calle Jovellanos. La importancia
que De la Gándara concede así a la relación del edificio con la ciudad
viene apoyada por otros dos hechos. De una rarte el proyecto original
recoge la creación de dos vestíbulos abiertos a ambos lados de la entrada
de coches, que reforzarían el carácter estancial del lugar, aunque
finalmente estos vestíbulos se reducirían a un tratamiento superficial de
las medianeras mediante un sistema arquitectónico aplicado a las mismas.
Por otro lado el vestíbulo primero que era en icalidad -como así figura
en los planos- un «gran pórtico» que establecía un ambiente intermedio y
de vocación urbana entre el exterior y el interioí del edificio.
La fachada proyectada por Jerónimo de la Gándara parece indicar,
además, las existencias de una galería abierta en la parte alta con lo que se
enfatizará ese carácter urbano del exterior de proyecto. Esta fachada
sirve de base a la que más tarde diseña y construye José María Guallart,
apoyada básicamente sobre un esquema generM de proporción 1:2. El
sistema de tres partes propuesto por De la Gándara -un cuerpo central de
carácter abierto que corresponde a los vestíbtlos, flanqueado por dos
frentes de carácter masivo en correspondencia con zonas de servicio- se
mantiene en la alternativa de Guallart. Modifica, sin embargo, las
dimensiones de cada parte, y, sobre todo, transforma el sistema
articulador que De la Gándara confiaba a una serie de arquerías
superpuestas, en otro de mayor sentido genera y los arcos pasan a ser
simplemente huecos. Todo ello dentro de ana filiación estilística
neorrenacentista, que permanece en ambos casos. El pórtico de entrada y
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la galería superior se transforman definitivamente zn ambientes interiores
del teatro.
La planta adopta una disposición ordenada cuya Maridad y dimensiones,
unida a su concepción canónica según los modeles del teatro italiano, le
hacen constituirse en la principal sala de la ciudad tras el Teatro Real. La
correcta situación de las escaleras de palcos en los «hombros» de la sala
contribuye, por el papel articulador que realizan entre la sala de
espectadores y el cuerpo de vestíbulos, a una buena parte del éxito de la
disposición adoptada. Aunque no conservamou ninguna sección del
proyecto original, la permanencia de la fachada tras el incendio y los
datos que suministran los demás edificios de este tipo construidos por De
la Gándara, nos permiten afirmar que dicha seccidn no diferiría en exceso
de la diseñada más tarde por Iradier. El vestíbuto de la entrada parece
evidente que se definía por la presencia de las <los grandes escaleras a
ambos lados del mismo y el sistema arquitectónico que las soportaba,
adaptándose así al sistema habitual con el que se establecía la jerarquía de
los ambientes de acceso en los grandes teatros decimononícos. La planta
de herradura de la gran sala combina esta forma. ya algo anticuada para
la fecha, con la reducción de los palcos, que ya no se extienden a lo largo
de todo el desarrollo de la curva interior, sino que se interrumpen para
crear graderíos generales en todas las plantas, influenciado el autor tanto
por algunas tendencias hacia la recuperación del anfiteatro clásico
vigentes desde finales del siglo XVIII, como por la necesidad de aumentar
la capacidad del edificio cara a su explotación”67.
En 1857 se publica en Madrid el Album de la Zarzuela,68 dirigido por
Eduardo Velaz de Medrano, para conmemorar la inauguración de dicho
teatro, constituido a partir de 1856 como sede estable del género lírico.
En dicha publicación, además de aparecer algunos artículos sobre el tema
de la zarzuela y otros datos significativos que ya hemos comentado
anteriormente, encontramos una descripción del recien construido teatro,
que creemos de interés primordial, no sólo porque sus comentarios son
contemporáneos al hecho de la construcción y estreno del teatro, sino
porque son sumamente exhaustivos, y de ellos beben todas las fuentes
67 Fernández Muñoz, op. cit. PP 253-263.
68 Madrid, Imp. de Don Antonio Aoiz, 1857. Esta obra está citada y comentada en el
pnmer capítulo.
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posteriores que hacen referencia a dicha cuestión. Comienza Velaz de
Medrano definiendo exactamente el contexto urbano de la construcción:
“La manzana doscientas setenta y una, circuida por las calles de Cedaceros
Greda, Sordo y Turco de esta corte, contenía doscientos sesenta y un mil
doscientos veinticuatro pies de superficie, de los que ciento cincuenta y
nueve mil ciento veinticinco correspondían, desde el número uno al
veintiséis de la numeración antigua, según l¿ visita girada en mil
setecientos cincuenta y siete, y los ciento dos mil noventa y nueve
restantes, a un jardín y un corralón de la Greda por tener su entrada por
la calle de este nombre, y estaba señalado con el número veintisiete de la
manzana. Ese jardín y corral, pasaron a ser propiedad de personas que
concibieron el pensamiento de convertir su suelo en edificios que habían
de transformar en uno de los mejores y más poblados barrios de la corte
lo que hasta entonces había estado medio desie lo, y por consecuencia
solitario y de triste aspecto. Siendo de mucha extensión la manzana, era
conveniente, para las comunicaciones y fácil distiibución de los edificios,
practicar una nueva calle. Hecha la proposición al Ayuntamiento, resultó
la que hoy se llama de Jovellanos, dando también motivo para facilitar
que se alineasen las calles del Sordo, de la Greda y Turco. El terreno
restante del jardín y corralón se dividió en varios solares, edificándose
ocho casas con fachadas a las calles del Turco, de la Greda y Jovellanos.
Quedaban tres solares cuya superficie total de veintisiete mil setecientos y
un pies pertenecía casi en totalidad al corralón y cocheras de la Greda,
con fachada al Este en la calle de Jovellanos”.
Tras esta descripción del paisaje urbano en que se encontraba el solar
que será elegido para la construcción del teatro, comenta ahora Velaz el
origen de la decisión de construir un teatro para un género recien
reestrenado en Madrid: la zarzuela. “La empresa que cultivaba con buen
éxito el teatro Lírico Español en el coliseo de la plazuela del Rey, y que
tenía el pensamiento de edificar un teatro para el mismo objeto, fijó su
atención en estos solares, y previos los reconocimientos de terreno,
hechos los planos y calculados los presupuestos, se resolvió a emprender
la edificación del teatro, mediando para ello escritura y condiciones
determinadas con el dueño de los solares69. Los planos y presupuestos
69 Las vicisitudes de la elección del solar, el hallazgo de un socio capitalista -Rivas-, la
escritura de venta y las condiciones de la misma, han sido detalladas en el capítulo 13 de
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preliminares habían sido ejecutados por el arquitecto Jerónimo de la
Gándara, y teniendo a la vista los mismos se procedió a contratar a la
construcción con don José Gomín y se hicieron lo,; primeros trazados del
terreno. Pero como al decidirse la construcción d&t teatro se designó para
la parte directiva al arquitecto don José María Guallart y Sánchez,
presentó éste su opinión respecto de algunas modi:icaciones que no quiso
aceptar el señor Gándara, que se retiró de la dirección de la obra,
quedándose únicamente encargado el señor Guallart, que la ha continuado
hasta su terminación. Los expresados 27.700 pies de superficie destinados
a la construcción del teatro están distribuidos del siguiente modo: 3.361
en la plazuela de desahogo que antecede a la fachada del teatro, donde no
aparecen más que dos paredes sencillamente de Doradas para ocultar la
monotonía de las que cierran las casas mediareras; 4.199 pies en la
edificación de las dependencias de servicio interior del teatro, o lo que se
entiende con el nombre de vestuario, y los 20.141 pies restantes en
escenario, sala y demás localidades de uso público10”
En cuanto a la descripción exterior del edificio: “la fachada del teatro
presenta tres cuerpos, uno bajo, llamado zócalo, otro principal, y otro
segundo, ático. Dicho centro presenta en la planta baja cinco arcos
semicirculares y dos ventanas rectangulares; y los dos pabellones un arco
semicircular cada uno. El centro, en la planta principal, está calado con
cinco ventanas grandes, semicirculares, con montantes y parteluces. Sobre
los macizos de las entreventanas hay columnas unidas al muro con su
entablamiento: en los extremos están pareadas, y su intercolumnio deja
espacio para la colocación de dos estatuas que representan la música y la
poesía: sobre ellas hay dos medallas circulares con los bustos, en bajo
relieve, de Lope de Vega y Calderón. La parte correspondiente a los
pabellones extremos de esta planta tiene, sobre grandes lisos, dos ventanas
iguales a las del centro. El cuerpo ático tiene, también, ventanas pequeñas
y semicirculares, cuyos ejes corresponden verticalmente a las del
principal y bajo, y pilastras labradas, de base rectangular, sobre pedestales
la tesis, utilizando para ello comentarios del propio Barbieri (Mss. 14.077. Véase
Documentario).
70 Estas últimas palabras sobre la distribución espacial dei solar,las reproduce Cotarelo,
utilizándolas como propias al no revelar la fuente de origer, que por supuesto es Velaz de
Medrano como vemos (Cotarelo, op. dL Pp. 359-360).
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que con su cierre suplen a un antepecho cuyas cabezas tiene sencilla
decoración y una cornisa propia del cuerno. La decoración, en general, de
la fachada tiene las reminiscencias del renacimiejto plateresco, estando
tallados gran parte de sus moldurajes, estriados los dos tercios altos de las
columnas, y el bajo compuesto de adornos compuestos con instrumentos
músicos alegóricos. Las columnas, sus capiteles, sus adornos y
moldurajes, y medallas de los bustos de Lope de Vega y Calderón, han
sido ejecutados por D. José Pagnninuci y Barata, y las estatuas de la
música y la poesía, tamaño de 6 pies y tres cuarton, por D. Silveste López
Donaire. La fachada tiene de extensión horizontal 106 pies, y de altura
5371
Tiene el teatro siete puertas, por las que se penetra subiendo tres
escalones: cinco dan entrada a un pórtico de 50 pies de frente, y 21 de
fondo. A la izquierda de este pórtico está colocadc el despacho de billetes,
y a la derecha la contaduría; las otras dos puertas dan entrada a otros dos
pórticos elípticos, desde los que por patios y galerías cubiertas del
cristales se pasa a tomar las escaleras particulares de los palcos. Por el
pórtico elíptico de la izquierda se pasa también al pórtico del centro y a
otra entrada grande que presta la casa medianera que se ha edificado en la
esquina de la calle del Sordo, con objeto de proporcionar a las personas
de carruaje una entrada independiente con pórtico particular para que
esperen sus criados. Desde el pórtico del centro se pasa por tres puertas,
con cinco gradas, a un vestíbulo, en donde a derecha e izquierda se toman
escaleras vueltas, con tres ramales que comunican a los tres pisos altos. En
este vestíbulo hay cuatro guardarropas, y en su fondo otras tres puertas
para dar entrada a los pasos que circundan los locales de la sala del teatro,
y además otras dos escaleras en semicírculo que sirven para los palcos
entresuelos y principales con salidas en planta baja a las galerías cubiertas
de cristales. Al piso entresuelo corresponde otrc vestíbulo de 2’7 pies de
longitud, 21 y medio de latitud, y 118 de altura, por el que además de la
comunicación por tres puertas a los pasos y continuación de escaleras, se
entra a un salón foyer de 75 pies de longitud, terminando en dos gabinetes
rotondos de 21 pies y medio de diámetro, de los que el uno, destinado en
un principio para tocador de señora, con comunicación independiente a un
71 Estos mismos datos son los que ofrece Cotarelo, muchísimo más resumidos en su
libro citado (Pp. 360 y ss.).
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retrete bastante espacioso, sirve hoy día de confiiería, quedando el otro
gabinete destinado para el uso del café, que está al nivel de la planta
segunda en un salón de ‘79 pies de longitud, con un mostrador de 18 pies y
21 y medio de fondo. Este café dispone de todas las dependencias
necesarias, y le antecede el mismo vestíbulo de las otras plantas. Existe
además en la planta segunda, una habitación para eL conserje del edificio.
Sobre el techo de la sala del teatro, y lo que hoy ocupan las escaleras y
vestíbulo, hay un piso espacioso para pintar las dDcoraciones, armarlas y
conservarlas.
Las dependencias del servicio interior, o vestuario, constan de las
plantas baja, principal y segunda; en la baja están los camarines de las
partes o artistas principales, con los accesorios de patios y sitios para
dependencias del servicio de esta planta; la principal está distribuida en
una sala para ensayos y reunión de coros, que sirve también para sala de
conversación y juntas, con un gabinete para escritorio de la dirección, y
otras habitaciones espaciosas para los artistas que puedan formar parte de
la empresa: la segunda está distribuida en 23 camarines formando dos
departamentos para los coros de ambos sexos. Esta sección del edificio a
donde se penetra por la última puerta de la derecha de las siete de la
fachada, tiene una comunicación en la planta baja y otra en la segunda con
los pisos del teatro. Además de sus desembocaduras en la planta baja con
el escenario, y de la comunicación en todos los pisos con una escalera de
servicio general para la escena, hay otra escalera particular, en el centro,
que comunica con los tres pisos”. La descripción [levada a cabo por Velaz
es minuciosa, dejando recogido cada detalle.
“La escena mide 50 pies de fondo, y 77 de ancho, y 80 desde la planta
del contrafoso hasta los tirantes de la armadura. La embocadura, o sea la
boca del telón de escena, tiene 45 pies de ancho y 37 de alto, en los que se
incluye la reducción que forma el maco fijo y el bambalinón de la
embocadura. Los 50 pies de fondo de la escena se pueden prolongar 16
pies más en caso necesario, porque hay un suplemento que sirve para este
objeto y para almacenar diario de batidores y trístos de servicio. Dentro
de este recinto están la escaleras que comunican, la de la izquierda, desde
el foso al corredor de topes, y la de la derecha, además de la
comunicación con los pisos del vestuario, al corredor de arrojes, al
almacén de trajes sobre toda la extensión del suplemento de la escena, y a
dos pisos subterráneos que hay a la par del foso y contrafoso destinados a
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guardamuebles y otros usos. La sala del teatro tieie de eje menor, en su
planta limpia para la platea, 55 pies, y su eje mayor hasta el telón de boca,
es de 74, cuya extensión se disminuye por 6 pies que tiene de salida el
avance del tablado de la escena, y 13 pies el sitio d~ la orquesta, quedando
19 filas de butacas en posición concéntrica al punto centro en el fondo de
la escena, cuyo número, en división de localidades, asciende a 414;
quedando un paso, en el eje del centro, de tres ‘jies, y otro paso en la
periferia, de un pie y tres cuartos. Esta sala tiene de altura, desde el punto
en que se cruzan los ejes hasta la superficie del techo, 46 pies y medio. A
dichas butacas se entra por una puerta desahogada en el centro, y otras
dos laterales en puntos convenientes, entre los palcos y la galería. La
periferia de la sala tiene cuatro pisos a saber: el de platea, el
entresuelo,principal y segundo. Los tres primeros tienen 2 palcos de
proscenio y 14 inmediatos en cada piso; y el segundo tiene 2 palcos de
proscenio y 2 inmediatos. El resto de los pisos está distribuido en galerías,
anfiteatros de 6 filas generales por piso, y otros asientos en el fondo del
segundo, lo que en conjunto constituyen 1210 localidades. Todos estos
pisos están servidos por un paso de circunvalad ón de 5 pies por punto
más general. A las galerías, o sea anfiteatro de platea, entresuelo y
principal, se entra pos dos puertas en cada piso, y a la del segundo por
cinco. Los palcos de proscenio tienen 7 píes de frente en la boca del
antepecho, y 10 también de frente detrás del artepecho, cuya distancia
sigue paralelamente hasta el fondo de 18 pies. Los palcos consecutivos
tiene 6 pies de frente de antepecho y 12 pies de fondo perpendicular a la
tangente de su curvatura, que varía según el trazado de su división para la
visual a la escena; están divididos en antepalco y palco, con un cierre de
cortinas carmesí que es del mismo color que el terciopelo de las butacas.
El techo de la sala tiene un perímetro circunscrito a una circunferencia
de 66 pies de diámetro, cuya semicircunferencia cierra la superficie
anterior y la posterior, o sea la inmediata a la escena; es una prolongación
parabólica, cortada por la tangente a la circunferencia paralela al
diámetro de su eje transversal. Lo que sigue próximo a la escena, aunque
forma la misma prolongación parabólica constituye lo que se entiende por
embocadura, con diferente decoración y cubierta. El perímetro de este
techo comprende la platea y avance o salida de los palcos. La armadura
sin embargo, toma más extensión porque sus puntos de apoyo están sobre
los muros de periferia exterior de los pasos y en la parte interior avanzan
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sobre otros muros de suerte que los tirantes tienen de extensión de 80 a 90
pies, y el peralte de armadura 25 pies. Las formas de esta armadura están
trazadas según el sistema más general empleado hasta nuestros días, por el
que están construidas las cubiertas de las grandes salas de maniobras
militares de Darmstadt y de Moscow. El mismo género de armadura,
aunque más reforzado y esmerado, cubre la escena’72.
Pasa ahora el autor a comentar extensamente la decoración interior del
techo del teatro73. “La pintura del techo del teatro de la Zarzuela
pertenece al estilo del Renacimiento. Su composición es la siguiente: Está
dividido en ocho compartimentos formando un círculo: dos ángulos hacia
el escenario le dan la forma de herradura que tiene la sala.EI circuito de
todo el techo lo recorre una escocia, en la cual se ven seis ventanas, cuatro
de ellas ovaladas, teniendo cada uno de sus lados una figura alegórica a la
música, y las otras dos cuadriláteras, adornadas con grifos dorados. En lo
cuatro compartimentos, de adorno sobre fondo blanco, que ocupan el
centro de la sala, se ven otros tantos retratos de músicos españoles: el de
la derecha de la embocadura es de D. Ramón Carnicer, el de la izquierda
el de D. Manuel García, y los otros dos compañeros son: el de D.
Bernardo Clavijo, catedrático de música de Salamanca a fines del siglo
XVI, organista de la real capilla de Madrid en tiempo de Felipe III, y
maestro de capilla de Felipe IV, autor de la primera zarzuela titulada La
selva de amor; y el de Juan de Palomares, músico célebre, contemporáneo
de Lope.
El primer cuadro que hay encima de la embocadura representa
alegóricamente la Historia de la Música, teniendo a sus lados la música
religiosa y la música teatral, y de pie detrás de eÑtas, la música guerrera y
la música de baile.
En el grupo que está a la izquierda del espectador se ve, en primer
término al rey David en representación de la antigUedad de la música; a
D. Francisco Salinas por el doctorado musical de España; a Iriarte
escribiendo su poema de la música, y en segundo término a San Isidoro, el
clérigo Vitoria y a O. Carlos Patiño.
72 Velaz de Medrano, Album de la Zarzuela, Madrid, Imp. de Antonio Aoiz, 1857.
73 Cotarelo utiliza el mismo esquema, el mismo orden de datos, y los mismos datos
durante su descripción del teatro que incluye en su libro Historia PP. 359 y ss., corno
ya hemos mencionado.
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A la derecha, en primer término, a Abulfarabi ~ Alfarabi, que existió
en el siglo IX 6 X en tiempo del Califato de Córdoba, en representación
del periodo musical árabe en España; a Macías, en representación de los
cantos populares; a Lope de Vega escribiendo sus obras líricas ya
Calderón, como los primeros que perfeccionaron los libretos líricos;
detrás de estos a Juan Roldán, a Francisco Guerrero, a Cristóbal Morales,
y a D. Fabián García Pacheco, que escribió El Buen Marido, zarzuela de
don Ramón de la Cruz, en 1770.
En el cuadro que está enfrente de éste, aparece el Genio de la Poesía
coronando a la Tragedia y a la Comedia.
En el grupo de la derecha figura O. Agustín Moreto, detrás de éste D.
Juan Ruíz Alarcón; en segundo término, Mira de Mescua, apoyado en el
doctor D. Juan Pérez Montalbán; O. Leandrs, Fernández Moratín;
Cañizares, Cubillo, y D. Vicente García Huerta.
En el de la izquierda, se ve a Tirso de Molina, y a su lado a O.
Francisco de Rojas; detrás de éste a Velez de Guevara, y en segundo
término a O. Antonio Solís, hablando con O. Guillén de Castro y con
Candamo; detrás de la Comedia a Juan de la Cueva y a Lope de Rueda.
En el tercer cuadro, que está a la derecha de la embocadura, representa
la España coronando a la Zarzuela, y al lado está la Armonía y la
Melodía, en el fondo del pórtico el palacio de la Zarzuela, y dentro de él
Felipe III, Felipe IV, y Fernando VI.
En el grupo de la derecha parece O. Luis Misén, el cual perfeccionó la
Tonadilla a mediados del siglo pasado y las compuso con aceptación para
el teatro; O. Domingo Terradellas, que después de haber adquirido gran
nombre, murió aún joven en Italia, siendo víctima de la envidia, y de
quien dijo un poeta: «La tromba ti portó alía tumba», nacido en 1710 y
muerto en 1752. A la izquierda del primero está 1). Antonio Rodríguez de
Hita, maestro de la Real Capilla de la Encarnación, que compuso en el año
de 1765 la música de La Briseida, zarzuela heróica de Cruz (D. Ramón de
la), a la derecha del segundo, y en primer lérmino D. José Lidón,
organista de la capilla real, que también compuso la zarzuela El Barón,
escrita por Moratín en esta forma antes que en 12. de comedia; por encima
de éste se distingue a O. Pablo Esteve, que hizo >a música de Los Zagales
del Genil, zarzuela de O. Ramón de la Cruz; a su lado a D. Blas de
Laserna, a la izquierda de Hita, con una cartera en la mano; a Naharro de
Toledo, que fue el primero que hizo salir a lo~ cantantes a la vista del
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público, y detrás a Francisco de la Cueva, que fue el que introdujo el uso
de cantar en los intermedios.
En el grupo de la izquierda se destaca Benavente, el autor de lo
entremeses; don Ramón de la Cruz, zarzuelista el más noble hasta nuestros
días en España, el cual tiene en la mano un papel con el título El Maestro
de la Niña, una de sus mejores zarzuelas; y detrás de esos Berrio, que hizo
progresos en la música instrumental del drama lírico.
El cuarto cuadro (izquierda del espectador) representa la Fama con las
Musas épica y lírica.
En el grupo de la izquierda, en primer término, se ve al obispo
Valvuena, mostrando el Poema del Cid; a O. Alonso de Ercilla, a Fray
Diego de Ojeda y a Juan Rufo Gutiérrez; detrás <le estos a Fray Luis de
león y a O. Alonso el Sabio74; al lado de éste a Xirués, a Herrera,, a Sor
Juana Inés de la Cruz (la monja de Méjico), y a Argote de Molina.
En el grupo de la derecha, en primer término, a uno de los romanceros
del siglo XV, a O. Francisco de Quevedo, a Miguel de Cervantes, y a
Rioja; en segundo término, a O. Manuel Esteban Villegas, a O. Luis
Góngora, a los Argensolas, a Garcilaso, al Marqués de Villena, a Jorge
Manrique, y a Don Manuel José Quintana.
El diámetro total del techo es de 62 pies, y sólo cuatro meses se han
empleado para su ejecución.
No concluiremos esta resefla sin decir que se debe esta concienzuda
obra a los distinguidos artistas O. Manuel Casi.ellanos y O. Francisco
Tomé, quienes en el corto plazo de que hemos hecho mención, la dieron
por terminada. El segundo trabajó en los adornos, encargándose el
primero de los diversos grupos de figuras que ‘~mbellecen el techo del
lindo teatro de la Zarzuela”.
En cuanto a la decoración, “los antepechos de los palcos y galerías están
cubiertos de adornos de cartón-piedra dorado, en armonía con el estilo
del techo; y han sido ejecutados por O. Luis Blázquez y O. Mariano
Monasterio.
La embocadura está decorada con pilastras disminuidas que arrancan
del piso entresuelo sobre pedestales sostenidos por adornos; dichas
pilastras terminan con capiteles y trozos de entablamiento, y los
antepechos de los palcos son de forma curva. El arco que cubre la
74 Parece un error, y que quiere referirse a Alfonso X el sabio.
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embocadura está decorado con festones y me&Lllas en que hay pintados
grupos de niños con atributos de música y otros adornos, todo del mismo
género que los de la decoración general de teatrc.
Todos estos adornos, con fino relieves dorados, han sido ejecutados por
O. Luis Orts, que ideó toda la parte decorativa que corresponde a dicha
embocadura.
El telón, que figura una cortina carmesí, con grandes pliegues y realces
de oro sobre fondo blanco, es obra de O. Luis Muriel, que ha pintado,
también, todas las decoraciones de este coliseo.
La Poesía, la Música, y la figura que representa la Zarzuela, colocadas
las tres en los lados y centro del marco de la embocadura, son debidas al
acreditado pincel de O. Antonio Gómez.
La lucerna del teatro (traída de París), constituye uno de sus más bellos
adornos. Conserva todavía 168 luces de gas, habiéndose suprimido
algunas que se encendían al principio, pero que fue preciso suprimir
porque su demasiado resplandor ofendía la vista cíe las personas colocadas
en los pisos principal y segundo. La novedad y elegancia de su
achaparrada forma, hacen que no aparezca pesada, sino ligera y esbelta, a
pesar de sus vastas proporciones, que tanto realzan la feliz combinación
del dorado y vistosos adornos de cristalería.
El proscenio tiene cuatro candelabros dorados, con quince luces cada
uno, imitando otras tantas bujías de esperma. Recientemente, con motivo
de los bailes de máscaras, se han colocado en los antepechos de los palcos
y galerías, 23 bombas de gas. Las noches que se encienden todos estos
mecheros se halla iluminada la sala con 251 luce;, sin contar la del palco
escénico, colocadas a los dos lado del torna-voz. Los mecheros de gas
habilitados para el servicio de todas las dependencias del teatro forman un
conjunto de 940 luces.
Al nombrar las dependencias de este coliseo, debemos hacer mención
especial del palco saloncito de descanso de 5. M. la Reina, que tiene a su
disposición un elegante tocador con todos sus azcesorios. Los adornos,
alfombras y ricas telas que cubren los mullidos muebles, revelan que
aquel gabinete está destinado para uso de una persona augusta.
El salón público, del que ya se ha hecho referencia, también está
adornado con gusto. Tiene cómodos divanes de terciopelo, y en su
conjunto ofrece, para desahogo y descanso de los concurrentes, requisitos
tanto más apreciables cuanto que ningún otro teatio de la corte, incluso el
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regio coliseo, posee nada semejante. Lo mismo decimos del local
destinado para café, cuyas mesas de mármol blanco, banquetas, sillas,
alumbrado y adorno general, convida a detenerse en un sitio muy
concurrido durante los entreactos”75.
Tras esta exhaustiva descripción, elogia para terminar el artículo, la
rapidez con que se han llevado a cabo las obras de construcción de dicho
teatro: “No queremos dejar la pluma sin hacer que conste la rapidez con
que se ha llevado a cabo la total construcción del teatro de la Zarzuela.
Semejate prontitud, inusitada en España, demuestra lo que puede hacerse
con fuerza de voluntad e inteligencia práctica en la dirección de las obras
de esta clase”. Añade algunos datos sobre el número de obreros, etc, que
omitimos por no considerarlos de interés.
Sólo añadiremos que “el 8 de noviembre de 1909 quedó destruido por
el fuego después de celebrada la función de la noche, por lo que sólo se
registraron afortunadamente pérdidas materiales. [...] El 13 de febrero de
1913 tuvo lugar la inauguración con un baile de máscaras, observando el
público que el local había sido dotado de mayores comodidades”76
2. EL MARCO LEGAL DEL TEATRO DECIMONONICO:
LA REGLAMENTACTON TEATRAL Y LA CENSURA.
Toda aproximación al teatro lírico decimonónico hace imprescindible
una revisión de la legislación durante el período. Los espectáculos
públicos ha sido objeto de diferentes reglamentaciones que revelan el
cuidado prestado a un tipo de diversión que podría influir en la ideología
ciudadana. Trataremos de aportar algunos <latos que sirvan para
reconstruir el contexto legal en el que se desarrolla la restauración del
género lírico.
2.11. Antecedentes
75 Velaz dc Medrano, op. cii. PP. 73-81.
76 Lagarma Benardos, op. cii. pAl.
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“La llegada de Felipe V (1700-1746), y la monarquía borbónica no
afianzó, en contra de lo que cabría esperar, una influencia francesa en el
teatro musical, al contrario de lo que iba a suceder en otros aspectos de la
vida cortesana”77. En el año 1725 el rey Felipe V permitió las
representaciones de comedias, después de consultar a los hombres más
doctos de la Universidad de Alcalá y al obispo de Guadix, pero a
condición de que las comedias, tonadillas, sainetes y bailes pasasen a la
censura del juez eclesiástico, aunque ya se hubiesen ejecutado; que
hombres y mujeres estuviesen separados en el Teatro; que se retirase el
primer banco del escenario y se colocase una tabla para que no se
pudieran ver los pies de las cómicas; que fueran hombres y no mujeres los
que vendieran frutas en el teatro; que nadie, salvo los comediantes y
empleados, pudiese entrar en el vestuario; que las funciones empezasen en
el invierno a las dos y media y en el verano a las cuatro, y que si una
cómica tenía que salir vestida de hombre en alguna comedia, lo hiciese
con basquiña que la cubriese hasta los pies.
Fernando VI (1746-1759) dio un nuevo reglaniento a los teatros en el
que se disponía: “Que no se permita a los hombres pararse, ni antes ni
después de la comedia, en las puertas del vestuario, ni de las localidades,
de las mujeres, que en las puertas no haya vendedores de agua, y el que se
permita dentro sea hombre religioso y de buenas costumbres, que no se
fume; que en los aposentos no haya celosías altas, ni se permita en
localidad ninguna embozados ni tapadas; que el autor sea responsable de
cualquier falta y que el alcalde no tolere repetición ninguna.” La
continuidad de la reglamentación anterior es clara, apareciendo de nuevo
mención a la tabla que debe ocultar los pies de las cómicas:
“LEY XI (1753-1763) Precauciones que se hat. de tomar parata
representación de comedias en la corte
13. El banco de media luneta, en que se sientan los músicos de la
orquesta, estí~ retirado del tablado más de una vara.
77 Morales Saro, M~ Cruz. “Arquitectura Teatral”. Diccionario de la Música española e
Hispanoamericana. (En prensa).
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14. Al extremo del tablado, y por su frente, se ponga en toda su
tirantez un listón o tabla de altura de una tercie, para embarazar
por este medio que se registren los pies de las cómicas al
tiempo que representan.”78
Se disponía además que las compañías llamadas de “la legua” no
pudieran funcionar en pueblos que no distasen diez leguas al menos de la
corte. El Ministro de Estado, el Marqués de Grimaldi, abrió teatros en los
Sitios Reales en el año 1764, donde se representaron tragedias y varias
comedias traducidas del francés, sin duda por que Su Excelencia no pudo
sustraerse a las aficiones adquiridas en París durante su embajada. En
estas representaciones parece que se mejoró la escena, los trajes y la
declamación, purgándola en parte de los vicios y extravagancias
peculiares a los cómicos de entonces. El corregidor José Antonio de
Armona79 dictó en 1765 unos reglamentos regulando las obligaciones del
78 Arimón, Santiago/García Góngora, Alejo. El Código del teatro. Madrid, Centro de
publicaciones jurídicas, p. 75
79 Armona y Murga, José Antonio de Memorias cronoló~’icas sobre el origen de la
representación de comedias en España. Año del 1785. Dicha memoria contiene:
Tomo 1: “Memorias cronológicas sobre el origen de la representación en España. Año
de 1785”. Con dos retratos grabados de Cervantes (p. 7) y Lope de Vega (p. 8).
Seis planos (entre las PP 36 y 38) correspondientes al Corral de la Cruz (1730),
Corral de Príncipe (1730), Planta, Corte vertical y Escenario del Coliseo de la Cruz,
diseñado por Felipe Yuvarra en 1735 (copias de Manuel Martínez Rodríguez de
1785). Tres hojas plegadas con valoraciones econ5micas sobre compañías y
comedias (ente las hs. 85 y 86)..
Tomo II: “Discurso original sobre hacer útiles y buenos los Theatros y los cómicos en
lo moral y lo político” y “La Theodora”, tragedia traducida del francés al castellano
por el excelentísimo señor [Duque de] Hijar. (A pesat del título, este ditimo torno
no contiene “La Theodora”, sinó que se insertan en él fragmentos y extractos de
escritos referentes al teatro de Francisco de Bances Candamo, Ignacio de Luzán,
Fr. Juan de la Concepción, Miguel de Cervantes, Luis de Velázquez, Agustín de
Montiano, unas “Reflexiones sobre el estado de la repitsentación o declamación en
los Theatros de esta Corte”, junto a otros documentos y varias anotaciones.
El manuscrito original se encuentra en la Biblioteca Nacional (Ms. 18474 y 18475). Se
conservan otras dos copias: una en la Academia de la Historia (Rf. 9-5042/5043),
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Autor de compañía, a quien se señaló 14.000 reale; de sueldo, quitándole
los demás “emolumentos” que venía disfrutando y del guardarropa. E!
Conde de Aranda hizo en 1766 sacar la música, compuesta de cinco
violines, dos trompas, dos oboes, un fagot, y un contrabajo, de detrás de
las cortinas al escenario; suprimió los paños o cortinas que simulaban
decoraciones, e hizo construir éstas con telones pintados para representar
a diario, que hasta entonces no las había más que una docena de veces en
el año para las comedías llamadas de teatro, en las que subían los precios;
mejoró los locales de teatros; substituyó por coches las sillas de manos de
las cómicas que a tantos disgustos las exponían, logrando que los cómicos
empezasen a vestir las obras con alguna mayor ~ropiedad. A partir del
alio 1766 aparece también reglamentación sobre el mantenimiento del
orden en los teatros; el espíritu de la ilustración debió mejorar, sin duda,
notablemente la calidad de las representaciones:
Ley XI. (1766-1803). Arreglo, tranquilidad” buen orden que
hade observarse por los concurrentes a los coliseos de la corte.
6. Luego que el primer cómico salga a las t~.blas, hasta el fin
de la representación, se quitarán el sombrero Ls asistentes, sin
excepción alguna, para no impedirse la vista unos a otros, pues
todos los parajes son abrigados; y al que así no le acomodare,
puede excusar la concurrencia, buscándose las comodidades sin
agravio de tercero, ni turbar el orden público y la atención que se
merece.
10. No se repetirán los bailes, tonadillas, iii otra especie de
cantos y diversión, que se dispongan para el recreo del público, a
fin de que así no se hagan molestas y demasiado largas las
funciones, ni grave a los espectadores ni a los actores
causándoles una detención o trabajo con que no contaban.
12. A los actores no se les puede arrojar al tablado papel,
dinero, dulces ni otra cosa, cualquiera que st-a, ni se les ha de
y otra de Barbieri, que se encuentra en la Biblioteca Menéndez Pelayo de Santander
(M-137).
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hablar por los concurrentes, ni los cómicos conkstarán ni harán
señas.
Ley XII (1786-1793). Buen orden y policía del teatro de la
ópera.
15. No podrán dichos actores y actoras haca gestos, señales,
ni corresponder con cortesías a las que recibieren, o al retirarse de
la escena a los aplausos que les dieren; pues además de los
inconvenientes morales que resultan de algunos de estos abusos,
todos conspiran a destruir la ilusión teatral.
18. Tampoco podrán los mismos actores añadir cosa alguna al
texto literal de las composiciones que representasen, ni permitirse
gesto alguno equívoco.
El Conde de Aranda tuvo, sin embargo, el grave defecto de adorar las
cosas de Francia; creó en Aranjuez una academia de declamación con
maestros franceses, y por director a Luis Azema Reynard, :“director
técnico de los teatros de Madrid”, con 24.000 reales de sueldo. No logró
M Reynard, porque era imposible, enseñar a representar los dramas de
Lope, los caballeros de Calderón, los galanes de Alarcón, ni los graciosos
de Rojas y Cañizares, ni los pícaros de Benavente; lo único que logró,
retrasando así el avance de nuestra declamaciin, fue que muchos de
nuestros actores, al recitar los alejandrinos franceses convertidos en
endecasílabos españoles, adoptasen un frío soniquete, un tono de voz
insoportable, unos gestos insufribles y unas actitudes que parecían de
acadexrua.
En 1767 tan sólo se representaba en verano, los domingos y algunos
días festivos, En el 1768 empezaron las compañías a dar representaciones
por las noches, repartiéndose los cómicos las utilidades.
El 11 de noviembre de 1799 se dictó un Real Orden encargando a una
Junta, creada ex profeso, la Reforma del teatro, prohibiendo a los actores
ser árbitros de la elección de obras y creando seis premios: el primero,
segundo y tercero, consistentes en medalla de oro y el privilegio de exigir
por 10 años un 3 por 100 del producto de todas las entradas en todos los
teatros fijos del reino los compositores de tragecias y comedias originales,
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con las cuales se formaría, con el título de Teatro Nuevo Español
Laureado, una colección; y el mismo privilegio, sin las medallas, a los
autores de piezas originales que no aspirasen al premio y fuesen admitidas
en los teatros de Madrid, formándose con ellos otra colección que se
llamase Teatro nuevo español. Los traductores tenían el mismo derecho
hasta que el número de los originales fuese suficier te.
2.2. El Siglo XIX. Los primeros años del nuevo siglo.
Al inicio del nuevo siglo, “la parte administrativa y directiva de los
teatros no debía ser muy correcta respecto a los gastos, nombramientos y
concesiones al personal, por cuanto hubo necesidad de que se creara la
Junta de Dirección y Reforma de los Teatros del Reyno, por Real Orden
del 21 de noviembre de J799”8O que en su prime¡a sesión, celebrada el 4
de diciembre, redacta un Reglamento81, presentido para su aprobación
por el Censor dramático D. Santos Díez Gonzálei, un simple catedrático
de Poética en los estudios de San Isidro. Este reglamento esta dividido en
cuatro partes: la. Piezas dramáticas; 2~. Los actores.
3a~ Las decoraciones
y 4~ La policía de los teatros
82.. Lo más trascendente es que a partir de la
sesión realizada el 27 de enero de 1800, el Ayuntamiento abandonó la
parte administrativa de los Coliseos de la Corte, pasando así a depender de
la recién creada Junta. Desde que se estableció d plan de reformas, los
teatros se gobernaron por él, pero habiendo sido declarado por su propio
autor la imposibilidad de llevarlo a cabo, la Jun :a sólo trató de hacer su
capricho, comprometiendo a cada momento al Gobierno para que con sus
órdenes sostuviera lo que sabía que no podía realizar sin escándalo
público, introduciendo así unos vicios desconocidos hasta entonces.83.
Según Muñoz Morillejo “no mejoró nada el teatro en la ejecución de las
~ Muñoz Morillejo, Joaquín. Escenografía española. Publicada a expensas de la
Academia de Bellas Artes de San Fernando. Madrid, Imprenta Blass, 1923. p. 84.
81 Archivo Municipal de Madrid,. Legajo 2-463-42 y 2-461-1.
82 Archivo de la Villa. Sección Corregimiento: Legajo 1-253-1
83 El precio de las entradas había aumentado considerablemente, lo que unido a la mala
gestión por parte de la Junta, había producido un déficit d’~ 600.000 reales. (Archivo del
Ayuntamiento. Legajo 1-499-24).
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funciones, no sacó utilidad de las piezas dramáticas, como tampoco se
conoció mejora alguna en el escenario y vestuario y mucho menos en los
recursos propuestos de 525.000 reales de arbitrios, imaginarios como
todo el plan, convirtiéndose en un beneficio a favor del Director y Censor
para disfrutar los sueldos de 24.000 y 22.000 nales respectivamente.
Debido a estos gastos y a la falta de pago a los artistas, al finalizar la
temporada de 1800-1801, la Junta debía la friolera de 234.759 reales.”84.
Tras el rotundo fracaso del sistema, el rey resolvid por Real Orden del 24
de enero de 1802 que se dieran los Teatros municipales (de la Cruz, los
Caños del Peral y el Príncipe) a una empnsa85, quitando toda
intervención a la Junta que se extinguió el 8 de marzo de 1803 “por no
haber correspondido a los fines de su instituto”86. A pesar de la disolución
de la Junta, continua existiendo la plaza de Cen;or, y se encarga de la
policía de los Teatros al Señor Gobernador del Concejo; así mismo se
dispone un fondo para los actores que en 1809, y tras largas disputas les
fue repartido. Durante el mismo año 1803 se incendió el teatro del
Príncipe, siendo otro motivo de falta de ingresos. En 1806 se abrió de
nuevo tras la reforma llevada a cabo por Villanueva y el año siguiente la
villa de Madrid se hizo cargo de los teatros a cons~cuencia de un plan que
había presentado el propio ayuntamiento. Pero “l,i reforma de los teatros
hubiese tenido que pasar por una transformación xadical que no se llevó a
cabo”87.
84 Muñoz Morillejo, J. op. cit. p.85.
85 El primer empresario que tomó a su cargo los teatros de la Cruz, los Caños del Peral,
y el Príncipe, un italiano llamado Melchor Rouzi, que censiguió superar el índice de
gastos de la Junta, y no sólo no cubrió la deuda contraida en la temporada anterior según
se había comprometido, sinó que contribuyó a acrecentaría.
86 Documentos de los teatros de los Caños del Peral, Príncipe y Cruz sobre peticiones de
actores, licencias de los mismos, cuentas, listas de funcioaes, etc. Archivo General de
Palacio. Gobierno Intruso. Caja 77/1. La orden de disolíción aparece también en el
Archivo Municipal de Madrid, 2-465-15.
87 López Marsá, Flora. “El teatro Madrileño durante el Reinado de José Bonaparte”.
Cuatro siglos de teatro en Madrid. Museo Municipal, Te~tro Albéniz, Teatro Español,
Teatro M Guerrero. Consorcio para la organización de Madrid Capital europea de la
cultura. 1992, p. 69.
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El estado del teatro era caótico: en 1806 el teatro de los Caños del Peral
había sido cerrado por su mal estado y los de la Cruz y el Príncipe
sufrirían el mismo destino con el inicio de la Guerra Napoleónica. Urge
reunir los numerosos bandos independientes q~ie aparecen desde la
promulgación del Reglamento de 1800, apareciendo así en 1807 otro
Reglamento General para la dirección y reforma de Teatros que S. M. se
ha servido encargar al Ayuntamiento de Madrid., que cita Cotarelo en su
obra sobre las controversias del teatro en España en un apéndice sobre
legislación88. El reglamento había sido encaigado a otra Junta de
designación Real el 17 de diciembre de 1806 y había sido aprobado por
otra el 16 de marzo de 1807~~. La Real Junta de Dirección y Reforma de
teatros estaba ahora formada por: José Marquina Galindo, del Consejo de
5. M. en el Real y supremo de Castilla, Corregidor de Madrid; Nicolás de
los Heros, caballero de la Real y distinguida Orden de Carlos III, del
Consejo de S. M. en el Real y supremo de Inquisición, Regidor perpetuo
de Madrid; Rafael de Reynalte, Regidor perpetio de Madrid; Juan de
Castanedo, Caballero de la Real y distinguida Orden de Carlos 111,
Regidor perpetuo de Madrid; Marqués de Perales, Regidor perpetuo de
Madrid; Manuel José Quintana, Censor de 5. M. de los teatros; Juan José
Bringas, Procurador Síndico general de Madrid; y Angel González
Barreyro del Consejo de 5. M., su Secretario honorario, y del
Ayuntamiento de Madrid
Dicho Reglamento,90 contiene dos partes diferentes: la primera sobre la
Dirección y Reforma de los teatros, y la segunda en la que se trata de la
recaudación y distribución de intereses91. Es un Reglamento claramente
88 Cotarelo y Mori, E. Bibliografía de las controversias sobre la licitud del teatro en
España. Madrid, 1904.
89 El Reglamento se encuentra en el Legado Barbieri dc; la Biblioteca Nacional (Ms.
14057. Legajo 8) Una copia editada de este Reglamento se e ncuentra en la Biblioteca de la
Sociedad de Autores de Madrid.
90 Ver Apéndice de Reglamentación Teatral.
91 Su organización es la siguiente:
TITULO PRIMERO
DELA DIRECCION Y REFORMA DE TEATROS
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conservador, manteniéndose en la línea del de 1799. El hecho que tuvo
verdadera trascendencia para nuestro género lírico fue un artículo
Capítulo 1. Del Ayuntamiento de Madrid
II. De la Junta de Dirección y Reforma
III. Del Corregidor de Madrid
IV. De los Caballeros Comisarios Directores
Y. Del Censor
VI. De la Secretada
VII. De las Piezas de los Autores, y su recompensa
VIII. De los premios de los Actores y su reforma
IX. De los Alcaydes de los Teatros
X. Del Escribano de la comisión de Teatros.
XI. De los Alguaciles
XII. De la policía de Teatros.
XIII. De la Guardia destinada a los Teatros.
TITULO SEGUNDO
DE LA RECAUDACION Y DISTRIBUCION DF INTERESES
Capítulo 1. De la Contaduria
II. De la Tesorería
III. Del Administrador
IV. De la Junta económica de Actores
Y. De los encargados o Apoderados de las Compañía~;
VI. De la formación de compañías
VII. De los Cobradores y Recibidores de billetes
VIII. De los Compositores de música
IX. De las Orquestas
X. Dc las jubilaciones y monte pío
XL Del repartimiento de intereses
XII. De las obras pías
XIII. De las Decoraciones y Tramoyistas
XIV. Del Guardarropa
XV. Del Archivo general de Comedias, Tragedias, Operas, Saynetes y Tonadillas.
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publicado en el apéndice92 que dice textualmente: “En ningún teatro de
España se podrá representar, cantar, ni baylar Piezas que no sean en
idioma castellano, y actuadas por Actores y áctrices nacionales, o
naturalizados en estos Reinos, así como está marnLado para los de Madrid
en Real orden del 28 de diciembre de 1799”. Sadoni realiza un curioso
comentario acerca de este dato en 1868, con cierti amargura por el cauce
que ha tomado el nacimiento de la anhelada ópera nacional, y dice “y en
verdad no sabemos si hoy en día habría tanto españolismo o patriotismo
como tuvieron nuestros abuelos para proteger y patrocinar a los
cantantes, actores y bailarines de nuestra España, y sobre todo el
espectáculo nacional [...] todo comentario está de más; y aunque en elogio
de él se podría escribir muchísimo, solo preguntaremos: hoy día,93 ¿se
atrevería alguna municipalidad o autoridad a hacer otro tanto...? Verdad
es que el tal articulito no tiene nada de liberal, como se dice actualmente;
pero en cambio está dictado por un puro y verdadero españolismo, cual
deben abrigar en su corazón todos los amantes de las glorias de su patria,
de su fama y de sus progresos por las ciencias, las letras y las artes de la
misma nación.”94. Estas palabras son pronunch das en 1868, tras haber
observado como ninguno de los esfuerzos legales que intentaban potenciar
el teatro lírico en castellano daba frutos.
Volviendo al desarrollo histórico del teatro tras la promulgación del
Reglamento de 1807, llegamos al inicio del corto reinado de Jose
Bonaparte95. Sobre este periodo se conserva abundante y minuciosa
documentación en el Archivo de Palacio, que aparece redactada en francés
y castellano indistintamente, lo que evidencia el paso inmediato de la
administración palaciega española a la francesa. El rey insiste en conocer
el estado de las cosas, y le preocupa de forma importante el mundo
92 Exactamente en la página 12.
93 Saldoni está escribiendo, como ya hemos mencionado, en 1868.
94 Saldoni, Baltasar: Diccionario Biográfico-bibliográfico de efemérides de Músicos
españoles, Madrid, Edición facsimil, 1986.
~5 “Y entre todas las cosas buenas que hizo en España José 1 fue la protección decidida y
entusiasta que presté durante su breve reinado al arte dramático espafiol. En lo que
concretamente se refiere al teatro del Príncipe, hay que consignar en justicia que fue su
sostén principal en aquella ¿poca en que Taifa andaba muy mal de recursos.” Mufioz,
Matilde, Teatro dramático españoL Madrid, Ed. Tesoro, 1948, p.39.
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cultural y las tradiciones españolas, pensando inte?igentemente que no se
debe enfrentar de plano a los gustos españoles96. De esta manera en los
primeros días de su llegada permitió la celebración de corridas de toros y
ordenó la apertura de los teatros de la villa. Es interesante leer los
informes que desde 1808 recibe Bonaparte informándole sobre el estado
de la escena: “...protegidos un instante [los teatros], perseguidos algún
tiempo, y abandonados siempre, hubieran podido obtener, sin embargo, si
no hubiera caido sobre ellos una masa insoportable de cargas y
obligaciones de diferentes clases que era necesario hacer desaparecer si se
ha de levantar del fango en que estaba sumergido”.. .~ En esta frase se
recogen los principales problemas del teatro er 1808: por un lado la
intransigencia de la Iglesia y de algunos sectores de pensadores, y por
otro la mala administración de los mismos y las muchas cargas
económicas que soportaba, ya que de los emolumentos generados con las
obras, había que entregar una cantidad a obras dc beneficencia98, habían
de costear los sueldos de los actores, los de los alguaciles, un escribano y
un censor, y se adquiría derecho de jubilación con diez años de trabajo.
Todos ello sumado a los gastos propios de montar las obras había llevado
a las compañías teatrales a llenarse de deudas... “Pensar en hacer florecer
el teatro sin que le quiten cargas de encima es un delirio. Jamás podría
salir de la miseria.. .“~> La propuesta napoleónica, tras el estudio de la
situación, es la protección del teatro por parte del Gobierno.
Durante el año 1808-1809 se reabrieron los teatros de la capital,
encontrando a partir de ese año documentación relativa al estado de los
mismos, cartas de los actores, y proyectos de reforma. De febrero de
96 “Los príncipes que reinarán después de mí, en tiempos más felices podrán mejorar mi
obra, pero ninguno os profesará más amor ni ninguno hará más aprecio de la índole
nacional.” José Bonaparte. (Vallejo Nájera, Juan Antonf o. Yo, el intruso, Círculo de
Lectores, 5. A. Barcelona, 1987. p. 117).
97 Documentos de los teatros de los Caños del Peral, Prínc¡pe y Cruz sobre peticiones de
actores, licencias de los mismos, cuentas, listas de funciones, etc. Archivo General de
Palacio. Gobierno Intruso., Caja 77/1.
98 Posteriormente reflejaremos exactamente las cargas benéficas que les correspondían.
99 Documentos de los teatros de los Caños del Peral, Prínc pe y Cruz sobre peticiones de
actores, licencias de los mismos, cuentas, listas de funciones, etc.... Archivo General de
Palacio. Gobierno Intruso. Caja 77/1.
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1809 es una carta escrita por el director de tealros a S. M. en donde
explica la grave situación de los mismos: 1.. Los tres teatros de la corte
que y. M. ha puesto a mi cuidado no hacen en lE. realidad más que dos,
que pueden llamarse el Nacional y el Italiano [...] Los españoles, aunque
bajo el peso de una enorme masa de obligaciones y cargas, y una horrible
miseria que trae en su origen principalmente el abandono, la opresión y
desprecio en que han estado hasta aquí, podrán resistir durante un corto
tiempo hasta una nueva organización, si se hallan los medios para
liberarlos de tanto gravamen. Pero los italianos que vinieron a esta capital
de orden del Gobierno padecen de la miseria de los tiempos y de]
abandono en que el Gobierno público ha dejado al teatro. [...] Las
representaciones se dan en un teatro casi desierto...”100 Se les daba una
pequeña subvención que no era suficiente para sufragar los gastos, por lo
que el Marqués de Montehermoso, Director de teatros, firmante de la
carta, sugiere que la protección de los teatros pase al “erario público”.
Muy interesante resulta un proyecto en diez puntos que el 4 de julio de
1810 es presentado por el Marqués de Montehermoso al Rey, en donde se
recoge la nueva administración de los teatros de la Villa:
“1. Habrá en Madrid tres teatros de la cort=: 1. Teatro Dramático
Español. 2. Teatro Dramático Lírico Italiano, y 3. Teatro Dramático
Francés, con el título de Reales.
2. Estos tres teatros están bajo la Dirección especial de un.[director] y
tendrán cada uno su régimen o reglamento particular.
3. El 1 y 3 se regirán por una junta de administración compuesta de 4
individuos, cómicos del mismo teatro, [y el] 2, [tendrá] una
administración particular [de] el Gobierno.
4. Cada uno tendrá su repertorio y dentro de la capital ningún otro
teatro que se estableciera en adelante podrá representar las piezas que
queden admitidas en él.
5. El 1 y el 2 tendrán el derecho de reclamar a cualquier individuo que
se halle empleado en cualquier teatro dentro del Reino.
1(X) Documentos de los teatros de los Caños del Peral, Príncipe y Cruz sobre peticiones de
actores, licencias de los mismos, cuentas, listas de funciones, etc.... Archivo General de
Palacio. Gobierno Intruso. Caja 77/1. Año 1809.
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6. Se formará una Compañía de Opera Cómica Española que se
agregará por ahora al teatro Dramático Espafi ol.
7. El 2 reunirá tres compañías dos de Opera y una de Baile.
8. Se formará un Conservatorio en el que se enseñará la música vocal e
instrumental, el baile y la declamación.
9. El Sr. encargado de estos establecimientos pi opondrá separadamente
los presupuestos anuales, y mensuales que se necesitarán para el
fomento, estabilidad y mejora de cada uno dc estos establecimientos,
y conservación de sus edificios.
10. Nuestros ministros del Gobierno, de Policía y de Hacienda quedan
encargados de la parte que les toca.”
Lo más interesante de estos documentos que remite el Marqués de
Montehermoso a Bonaparte, son las reflexiones que dedica al cultivo de
un arte musical nacional. Dice que España carece de música propia y que
debería nacionalizarse aquélla como la de la “culta Europa” y propone “el
establecimiento de un Conservatorio que contr buiría a esta conquista
poderosamente y al cabo de pocos años se cartará en el Teatro de la
Opera en lengua castellana por españoles, los bailarines franceses e
italianos se reemplazarían por bailarines españoles, tendríamos actores
para el Teatro Dramático Nacional Español y los músicos, pintores y
decoradores, arquitectos y demás artistas que concurren al servicio y la
pompa de este espectáculo como sus empleados, ganarían, vivirían y
tendrían un objeto de interés y emulación. 1...] asi, el país irá pareciéndose
a Europa”’0’
A la vez el Marqués hace unas propuestas concretas para cada uno de
los teatros, el Teatro del Príncipe y de la Cruz estarían “bajo la
protección inmediata de un Gentilhombre Comisario de los teatros de la
corte’ Sus actores tendrían la empresa y formarían una sociedad de efecto
entre ellos. Para el gobierno y régimen interior se le daría un Reglamento
aprobado por el Rey que se sacará del Teatro Frtncés de París modificado
según convenga”. Continúa diciendo que habría de dotarlo de buenos
actores y buenas obras y pasaría a llamarse “Teatro Nacional Dramático”.
Las dos compañías se formarían con los mejores artistas que hubiera en la
villa o fuera de ella. Finalmente se constituirían una compañía de
10~ Ibid.
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Tragedia y Comedia y otra de Opereta española, prohibiendo que se
representaran el sainete, tonadilla y bolero. Punto éste que nunca se llegó
a llevar a cabo totalmente ya que era de lo que más gustaba al pueblo. Si,
bien es cierto que durante el periodo de guerra napoleónica, todos estos
proyectos no se materializaron ya que además de la crisis económica que
padecía el país, cualquier intento de imponer u ~as normas venidas del
“gobierno intruso” resultaba inútil, podremos afirmar que en este periodo
bonapartino se acuñaron y pusieron las bases para el futuro de nuestro
teatro y, aunque no todas las reformas pudieron llevarse a cabo, lo que si
es cierto es que abrieron el camino en cuanto a la línea que debería seguir
nuestra legislación teatral.
Pasemos a hablar ahora de la organización del espectáculo en sí mismo,
cuya falta de coherencia era perjudicial para la unidad artística. Así la
estructura habitual de una función a comienzos dc. siglo era la siguiente: al
terminar la primera jornada de la comedia se cjecutaba un entremés y
luego una tonadilla; tras la segunda jornada, un sainete y otra tonadilla, y,
por último, la tercera jornada y un baile. “Semejante ensalada rusa
destruía el efecto de las obras e impedía a los actores ponerse en
situación”102 Habrá que esperar hasta el periodo romántico de los años
treinta para que nazca el concepto de entreacto como parte integrante del
“espectáculo” teatral, concepto que es definido por Hartzenbusch en la
Revista El Entreacto (7-111-1839), en un articulo con este mismo título,
que proporciona la visión del entreacto como acto social en el contexto de
la cambiante sociedad de principios de siglo:
“La invención del Acto y del Entreacto fue una prueba de grande
ingenio, así como fue una gran novedad en su época. Apostada yo, si
fuese amigo de apostar, que si al bellacón de Ari3tófanes, al sublime autor
de los dos Edipos, o al desgraciadamente para nosotros desconocido
Menandro, de quien se nos dicen que valía por cos Terencios, les hubiere
indicado alguien, que a ellos no se les había ocurrido, la idea de dividir
sus dramas en varias partes, dar un descanso entre ellas al espectador, y
suponer que en aquel intervalo pasaban algunas horas y se verificaban
sucesos que no debían presentarse en acción, les hubiese parecido
sumamente feliz este pensamiento, y lo hubieran aprovechado, dando
102 Muñoz, M. Teatro dranuitico españoL Madrid, Ed. Tesoro, 1948, p. 153.
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gracias al inventor, aunque fuese un mendigo de aquellos que para no
perecer de frío en el invierno acudían a calentarse a la lumbre de los
baños públicos. Los griegos no conocieron los entreactos porque sus obras
escénicas se representaban de un tirón; pero los dramáticos modernos han
adoptado la juiciosa y cómoda división de los latinos; aunque hacía
trescientos años que en España se ejecutaban comedias divididas en actos y
jornadas, sin que para la idea que expresamos ahora con la palabra
entreacto empleásemos esta voz de reciente fecha ‘¡ a la cual ha precedido
las de intermedio y blanco, y quizá alguna más de que yo no me acuerdo.
Verdad es que antiguamente no descansaban en el espacio de un acto a
otro ni los cómicos ni los espectadores: los ent:emeses primero, y las
tonadillas después, ocupaban aquellos huecos. Cor cluiase una jornada con
una escena de celos o con la tierna despedida del galán y la dama, y un
instante después salían al tablado dos o tres figuras grotescas, se insultaban
recíprocamente ya con leve motivo, ya con ninguno, decíanse
desvergúenzas de grueso calibre, sacudíanse, en fin, a vejigazos el polvo,
se retiraban, y seguía adelante la comedia, de la cual acaso el espectador
ya no se acordaba. En las tonadillas, por lo común, no se hacía más que
gorgoritear, sabe Dios como, un enfadoso aliercado de los actores,
disfrazados con sus propios nombres, y sobre asuntos particulares suyos,
tan interesantes para el auditorio como para el Preste-Juan de las Indias.
Estos eran los entreactos en el tiempo de las golillas y de las coletas;
veamos lo que son en este tiempo de progreso literario, en que para ver
morir a Maulas es necesario ir a la plazuela de la zebada.
Cae el telón y una parte de los concurrentes al teatro se marcha al café.
Esto no podía suceder por varias razones en tiempo de Lope
principalmente porque no había cafés a la sazón. Entonces, tanto los
mosqueteros como los papamoscas, permanecian dentro del corral, y
mientras atendían a las gracias del vejete o dcl bobo, se atracaban de
avellanas, nueces o limas, guardando las cás&iras con algún pepino o
zanahoria de buen tamaño, traídos de reserva pata arrojárselos a la cabeza
al actor que tenía la desgracia de merecer la desaprobación del patio.
Hora, aunque el mayor número de los espectacores se queda durante el
entreacto, ocupando su asiento, charlan allí, niran, ríen, hacen guiños,
talarean, duermen tal vez, pero no comen. Apenas ha caído el telón
empiezan a preparase los violines para regalarnos con una pieza que mil
veces hemos oído; el fastidio que va a experimentar el oyente se apodera
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con anticipación del músico; cada arco parece que arranca un bostezo a las
sonantes cuerdas, cada Orfeo se convierte en uii dios, anteponiendo a su
nombre una M. Pero este ruido es necesario: el silencio es aun más
fastidioso que la sinfonía traqueteada.
Una dama rubia de la cazuela, que todo e~ acto ha tenido, no sin
incomodidad, flechado el anteojo en un asiento de luneta, desde donde un
caballero aplaudía con interés a una de las actrices, se vuelve a su
compañera para preguntarle, en qué país se figuraba la acción de la
comedia, y cuando va a responder la preguntada, la dama del anteojo la
interrumpe diciendo que no se puede venir al t~atro porque las actrices
son detestables. Dos abonados del patio traban uia fuerte disputa sobre si
el pantalón del primer galán es obra de Picón o de Utrilla; un tercero en
discordia persona de gravedad, porque lleva gorro, y más aún por su
enorme barriga, los pone en paz, hablándoles, no sin enternecerse, de los
tiempos de García Parra, y ponderándoles la mágica expresión de la voz
de aquel actor insigne, mientras no se le llenaba la boca de saliva. Hacia el
mediodía de la luneta se disputa acaloradamente en un grupo compuesto
de personajes que no deben de ser muy linces porque todos gastan
anteojos y empuñan gemelos, los nombres de Maeternich, Wellington y
Guizot, que se les oye pronunciar a cada paso entre las expresiones de
equilibrio social, movimiento de las masas, y tendencias de los protocolos,
no manifiestan que son actores de otro teatro. Algunos de ellos que se
había dado la mano cordialmente al principio del intermedio, son
enemigos irreconciliables antes de que vuelva a ¿Izarse el telón: un gesto
de placer o de desagrado, hecho al oir una noticia, es lo que ha producido
tan rápida y completa metamorfosis.
¿De qué tratarán aquellos elegantes bigotudos’>, de modas: están en el
artículo de prendidos. ¿Y aquellas damas del palco que cuchichean sin
cesar?, De bigotes: los buenos bigotes llaman la atención de ambos sexos.
Y de la función que se ejecuta, ¿quién se acuerda?. Esos dos jóvenes de
abultadas guedejas a los conde de Rebolledo. -Es una composición
magnífica, dice el uno. -Es un plagio, repite otro; esa rapsodia con que
hace ocho días que nos fastidian es una miserable imitación de un sainete
del teatro dinamarqués. Que lo diga sinó este cab¿llero que nos escucha. -
Yo no estoy al corriente de la literatura danesa. - Pero usted no dejará de
ver... -Lo que he visto es que usted estuvo divertiJísimo mientras duró e]
acto primero. -Ya, pero no se debe tolerar qte el público sufra un
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engaño. -Hombre deje usted al público, en un engaño que tanto le gusta:
para que le engañen aquí, paga su dinero.
El espectador cuyos aplausos incomodaban a la dama rubia, le ha
dirigido una mirada significativa, y se dispone a salir: la señora sigue su
ejemplo. Reúnense a la entrada de la cazuela. El caballero ofrece la mano
a la dama de dorados cabellos para bajar los escalones, y ella la rehusa
con altivo desdén: esta negativa produce una explicación. Viene primero
los raptos de furor y la formal protesta de rompimiento, después la quejas
amorosas, y llegaba la celosa dama al paso de llevarse el pañuelo a los
ojos cuando interrumpe la patética situación una pareja procedente de la
tertulia. Emparejan unos con otros, se ven, se rniran,...¡Dios mío!, ¡qué
sorpresa! -¡Mi mujer con un romántico!, exclama el caballero que bajaba
-¡Mi marido con una manola! grita la dama que no había querido bajar.
El romántico y la manola se escurren uno tras otro, se dan el brazo al
revolver la esquina. Al alzarse el telón todo ha vuelto al estado normal: la
rubia aparece en la delantera de la cazuela, el romántico en la luneta, el
clásico, quiero decir el marido, está en al tertulia: solamente a la manola
no se la descubre por ningún lado; tendría sin duda que hacer a aquellas
horas. Todo se ha explicado, todo se ha creído, y terminada la función,
los tres personajes, se reúnen y marchan juntos, y el romántico no tendrá
en adelante la necesidad de acudir al teatro pan ver a la dama rubia: el
marido le ha dicho que en su casa facultades y personas están a su
disposición.
Todo esto y mucho más pasa en un entreacto: episodios por lo general
independientes de la acción que se figura en las tablas, cada uno de estos
lances puede servir de base a una composición dramática, trágica o
cómica, casi siempre de intriga, de costumbre5, trágica o cómica, pero
rara vez o jamás de costumbres, ... ejemplares.”
Las obras representadas en estos primeros treinta años del siglo XIX,
perdían la unidad interna y, en algunos casos, ‘como el tiempo apremiaba,
no era extraño ver salir en el entremés el Alcalde de Polvoranca con
montera de paño, guirindola de festón y coturno griego, según refiere
Fernández de Moratín. Las funciones comenzaban en verano a las 7:30, y
desde el 1 de noviembre una hora más temprano~ Los cómicos eran objeto
de todo tipo de arbitrariedades: por ejemplo, d~sde el 18 de septiembre
hasta el 11 de octubre de 1832 se suprimieron todas las funciones
- 139 -
teatrales, debido a una grave enfermedad que stfría el rey Fernando VII
(como dato curioso diremos que el 11 de octubre para celebrar la
reapertura se inauguraron las funciones cantando el Te Deum); y de
nuevo se suspendieron durante los días 12, 13, y 14 de julio de 1833 con
motivo de unas rogativas para que desapareciera el cólera.
Las representaciones de ópera alternaban con las de dramas y comedias
en los coliseos del Príncipe y de la Cruz. Por Real Orden del 26 de enero
de 1834 se mandó que la presidencia de los espectáculos públicos, que
había correspondido hasta entonces a los alcaldes de casa y corte, la
desempeñaran en lo sucesivo los individuos del ayuntamiento103; durante
103 Incluso en abril de 1837 se dicta un Bando del Alcalde “Deseando evitar los
desórdenes que puede provocar la inobservancia de las providencias dadas para la Policía
de los Teatros, tal vez por ignorarse o estar olvidadas, ‘¿ con objeto de que jamás se
desmienta el noble carácter que siempre han manifestaco los habitantes de esta muy
heroica villa en favor de las buenas costumbres, he acordado renovar las disposiciones
contenidas en los Bandos publicados en los años anteriores, y que se observen los
artículos siguientes:
10. Los concurrentes a los Teatros, sin distinción de clase ni fuero, no proferirán
expresiones, darán gritos ni golpes, no harán demostraciones que puedan ofender la
decencia, el buen modo, sosiego y diversión de los espectadores, bajo la multa de
doscientos reales vellón.
20. Las funciones empezarán a la hora que se anuncia eii los carteles; y los coches han
de entrar para arrimar a los Teatros por las cales señaladas al tiempo de principiar y de
acabarse la función, colocándose ínterin dura en las que se acostumbra formando una
sola lila.
30 Desde el principio al fin de la representación se quitarán el sombrero y sentarán los
asistentes, sin excepción alguna, para no impedirse la visl.a unos a otros,; prohibiéndose
gritar a persona alguna, ni a los actores aunque se equivoquen, por ser contra la decencia
debida al público, y un agravio para los que hacen en su obsequio lo que saben pueden
con deseo de agradar; debiendo las mujeres guardar la misma compostura y moderación.
40• No se repetirá ninguna de las piezas anunciadas en los carteles, sin previo permiso
de la Autoridad que presida, a fin de que así ni se hagan molestas y demasiado largas las
funciones, ni grave a los espectadores ni a los actores, causándoles una detención y
trabajo con que no contaban; ni se permitirá bajo pretexto alguno, sin preceder igual
permiso que los actores y actrices, después de retirados de la escena vuelvan a salir a
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el año 1837 se publica otro Reglamento para “el gobierno interior de los
teatros de la Cruz y del Príncipet’04, referido al comportamiento de los
recibir aplausos, bajo las penas contenidas en el artículo 10, al que interrumpiese la
representación con palmadas, voces,u otra demostración.
50 A los actores no se les puede arrojar al tablado papel, dinero, dulces u otra cosa
cualquiera que sea, ni los concurrentes podrán hablarles, ni ellos contestar o hacer señas;
prohibi¿ndose igualmente hablar a las mujeres de la cazuela, fi hacer señas a los palcos ni
a otros.
60. 1...]
70 Sin embargo de estar mandado repetidas veces el que no se revendan los billetes,
para evitar las estafas que sufre el público, se renueva esta prohibición; en la inteligencia
de que al contraventor, además de perder los billetes, se le exigirán cien reales de multa.
8~. Se prohibe a los encargados del despacho de billetes reservarlos para detenninadas
personar, en perjuicio de los que con anticipación acuden por ellos, debiendo despachar
precisamente todos los que se les entregan por la puerta destinada al efecto, reservando
sólo los de orden y no otros, para persona alguna, bajo la pena de privación de destino al
que no podrá volver jamás.”
Arimón, 5. /Góngora, A. El código del teatro. Madrid, Centro de Publicaciones Jurídicas
104 “Reglamento para el gobierno interior de los teatros de la Cruz y el Príncipe (Abril de
1837>
1~. Todo los actores, actrices, y demás individuos que zomponen las Compañías de
declamación, ópera o baile de los mismos sin excepción, están obligados a asistir a los
ensayos a que se les cite, sin que por ningún motivo puedan ausentarse del teatro durante
los mismos sin expreso mandato del Director de escena. El que tardase más de un cuarto
de hora de la cita o se ausentare sin permiso, sufrirá irremi ;iblemente cl descuento de su
diario con arreglo a la escritura que tienen firmada, sin perj licio de dar parte en cualquier
caso a la autoridad, si las circunstancias de la falta exigen mayor casrigo.
20. Con el fin de poder remediar con prontitud la incomodidad que podría ocasionar al
público la repentina enfermedad de alguno de los individuos designados para la función
de aquel día, se obliga a los actores a asistir diariamente a os respectivos teatros con una
hora de anticipación a la función y permanecer una hora después de principiada. Con
respecto a las actrices, tienen obligación a avisar en qué sitio se hallan con la anticipación
arriba expresada.
30 Durante la función no se consentirá entre bastidores a ningún individuo que no esté
ocupado en la función del día. Todos los no ocupados, si entrnn en el teatro, se colocarán
en la parte exterior en loa asientos que se le designen por los autores o pasarán al salón de
- 141 -
miembros de las compañías dentro de los propio; teatros. Sin embargo,
todos estos decretos, sólo barnizaban el problema real que era el del
arriendo de los teatros, que se había afrontado a principios de siglo,
cuando en 1802 se decidió, como hemos visto, que saliese a concurso
público cada temporada. En 1832, parecía que la administración privada
de los espectáculos públicos sería la única solución; el propio Larra
comenta “empresas particulares van a hacerse cargo de los teatros
descanso o camarines. Esto último se entiende igualmente con cualquier otra persona que
le sea permitido entrar en el escenario.
40 No se permitirá que con pretexto alguno estén reunidos hombres y mujeres en los
camarines a puerta cerrada, y sólo podrán verificarlo a puerta abierta en aquellos casos
indispensables.
50 Queda prohibido que ningún actor y actriz haga entrír en el vestuario más de una
persona, y ésta deberá venir con el objeto de asistirle en su camarín respectivo,
permaneciendo en él durante la función.
60. Se prohibe fumar en los escenarios durante la representación; el salón de descanso
y los camarines son los únicos sitios en que puede hacerse encargándose
estrechísimamente a los que fumen las prevenciones convenientes por razón de los
incendios.
70• Ni en los ensayos ni en las representaciones se tolerarán sobre el escenario
conversaciones que interrumpan o distraigan; los autores san los encargados inmediatos
de evitar todo ruido, haciendo que se observe siempre el conveniente silencio.
80. Todos los dependientes del ramo de maquinaria, los comparsas y cualesquiera
otros individuos ocupados en los ensayos y repres~ntaciones, guardarán toda
compostura, prestando sus respectivos servicios, según las indicaciones que se les hagan
sin altercados ni disputas. Cada uno estará en su departamento y no lo abandonará sin
recibir para ello orden de su jefe.
90 El derecho de las actrices a usar el coche le es personal; no puede extenderse sinó a
una persona, y nunca se consentirá que pongan en los carruajes las canastas de sus ropas,
si éstas pueden acomodar a sus compañeras. Los coches r o esperarán en las respectivas
casas más que cinco minutos.
10”. El articulo primero de este Reglamento es extensivo a las mesas de música.
11”. Los autores y los vigilantes destinados por la autoridad en los escenarios son los
inmediatos responsables de hacer observar y cumplir cuanto se previene en este
Reglamento.”
Arimón, SI Góngora, A. El código del Teatro. Madrid, Centro de Publicaciones jurídicas.
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madrileños, los cuales por lo consiguiente, dejarán de ser administrados
por el Ayuntamiento”’05; este hecho cambiaba la situación sólo en
apariencia, ya que económicamente la administración de los teatros era un
negocio ruinoso debido al número de cargas benéficas que debían cubrir
las ganancias teatrales. La situación económica en que se encontraba en
esta época el T. del Príncipe, según revelan los documentos del Archivo
Histórico de Madrid, es caótica. Los rendimientos teatrales eran escasos, y
además las inmensas cargas que debían ser pagadas por cuenta de las
empresas, hacían ilusoria cualquier tipo de ganancia (durante la
temporada de 1829 el arrendatario del T. del Príncipe perdió 20.000
duros). Las cargas eran las siguientes:
Colegio de las Niñas de la Paz: 22.000 reales
Hospicio: 22.725 reales
Hospital de S. Juan de Dios: 10440 reales
Buen Suceso: 10.440 reales
Hospital de los Cómicos: 1.800 reales
Casa Galera: 70.000 reales
Jubilados, huérfanas y viudas: 237.303 reales
Obras y reparaciones de los edificios en que estaban los dos
teatros: 3.000 reales
Gratificaciones a la guardia que acudía durante las horas de
función: 34.610 reales
Al censor político, por su sueldo: 3.000 reales
Dos alcaldes, uno para cada teatro: 11.680 reales
Cuatro alguaciles: 11.916 reales
La cantidad total era de 427.814 reales entre los dos teatros,
correspondiendo a cada uno de ellos 213.907 reiles aproximadamente1~>6
105 Larra, M. 1. Revista Española. Noviembre de 1832. En la misma publicación afirma
Larra en diciembre del mismo año: “hay que reclamar una ieforma de nuestro teatro ahora
que ha empezado a brillar paraEspaña una aurora más feliz”.
106 Barbieri, F. A. Mss. 14.057. Legado Barbieri, Biblioteca Nacional de Madrid. En
este legajo aparecen cuentas y noticias referentes al estado económico de los teatros de la
Cruz y el Príncipe a principios de siglo.
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(piénsese que la entrada del T. del Príncipe en un lleno podía
proporcionar al empresario 9.634 reales y 18 maravedises)’07.
Ante tal situación, no había empresario que solicitase la explotación de
dichos teatros (su arriendo era conjunto)108; será en 1839, cuando dos
107 Esta precaria situación económica se rastreaen los documentos referidos a contratos
de actores, y cuentas internas de ambos coliseos. En el Museo de Teatro de Almagro
aparecen numerosos documentos referidos a ello:
Documento 3452: Antonio Guzmán y Mariano Fernández, Listas de compañías de
Actores de los Teatros de esta Corte llamados Príncipe, Cruz, y Caños del Peral.
Desde el año 1801”.
Documento 3355: Teatros de la Cruz y del Príncipe. ‘Nómina de las Yndivíduos de las
Companías de verso y Bayle de ambos teatros de la Cruz y Príncipe ... (Madrid),
Diciembre de 1828’.
Documento 3161: Teatro de la Cruz: “Relación de gastos. Noviembre de 1840.
Documento 3337: Teatro del Príncipe: “Indicaciones pan un plan provisional dirigido
a los actores del Coliseo del Príncipe’t.
1~8 En las noticias teatrales que aparecen en El Entreacto, se puede observar la dificultad
de arrendar este teatro: en el número correspondiente al 31 dc marzo de 1839 en la sección
Telégrc¿fo literario se lee: “TEATRO POR ARRENDAR. Parece que a causa de antiguos
abusos, acerca de exorbitantes cargas que gravitan sobre los teatros de esta corte no se
halla empresario que quiera tomar a su cargo el de verso; y no pudiendo el ayuntamiento
sostenerle, soportando los enormes impuestos que sobre sí tiene, no podrá el del Príncipe
abrirse esta noche, como debía efectuarse. Más esto no debe afligir a nuestros
suscriptores, pues aunque carezcan de actos por la falta de comedias, no por eso íes han
de faltar Entreactos.”
En el número correspondiente al 4 de abril del mismo año, aparece en la misma
sección lo siguiente: TEATRO DEL PRíNCIPE: Continúa cerrado a la hora de esta, y sin
esperanza de que se venzan las dificultades que se oponen a su apertura. No nos
meteremos nosotros en la cuestión de si tiene la culpa el gobierno, el ayuntamiento, los
actores, los jubilados o los establecimientos de beneficencia, pero sí diremos que ya es
tiempo de que cese este escándalo, de que tengamos teatro nacional, y de que no demos
más que hablar a propios y extraños. Para conseguir este resultado de interés general será
indispensable que todos cedan algo de su parte, y que las recíprocas pretensiones se
modifiquen, y si acaso resulta perjuicio a los intereses purticulares de los individuos o
corporaciones, será cosa de sentir; pero no debería deterer a los que están llamados a
decidir en negocio de más importancia y trascendencia de los que se cree generalmente.”
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En el número siguiente (7 de abril de 1839), se le dedica una sección completa:
“TEATRO DEL PRINCIPE: hasta la hora en que escribimos estas líneas no ha llegado a
nuestra noticia ninguna circunstancia que nos permita esperar la apertura del teatro
principal de verso. Sin embargo, cuando en nuestros números anteriores manifestamos
nuestra opinión acerca del asunto, e indicamos el mal efecto que debía producir en todas
partes la falta de un espectáculo tan esencial en la moderna civilización, todavía
hablábamos por exceso de precaución, y siempre con la idea de que nuestros temores no
llegarían a realizarse. Pero supuesto que el tiempo pasa, y que, con general admiración,
vemos que no se adoptan eficaces medidas para hacer cesar un escándalo semejante,
levantaremos nuestra voz, por débil que sea, y clamaremos hasta que oigan nuestra razón
las personas a quienes compete, y pueden remediar el daño.
La índole de nuestro periódico nos veda considerar la cuestión bajo ciertos
aspectos; pero esta misma índole nos impele a tratarla con relación a los no menos
interesantes del arte y de la civilización nacional. ¿Y será acaso posible que estos dos
primordiales objetos, sin añadir otros, no sean bastantes para que las autoridades y
corporaciones que deben decidir el asunto se ocupen de él con todo el interés que
reclama’? no lo creemos, y sí atribuimos lo que pasa a la faulidad que tanta parte tiene en
los males de esta nación digna de mejor suerte.
Porque en resolución, ¿cuál es el inconveniente que se opone a la apertura del
teatro nacional’?, la existencia de 20.000 y pico de duros de cargas que pesan sobre los
coliseos de la Cruz y del Príncipe. Y nótese bien que este es el solo inconveniente, puesto
que el ayuntamiento nada toma por alquiler del local, vestuario, archivo y almacenes, ¿a
quién pertenecen esos veinte y tantos mil duros?, a los jubilados y a varios
establecimientos de beneficencia. Si los teatros quedan ctrrados, ¿no es evidente que
dicha cantidad no existirá, y que ni jubilados ni establecimientos de beneficencia tomarán
nada? pues si esto es así, ¿cómo no ocurre gobierno, al a3untamiento, a los actores ya
los partícipes de las cargas la facilidad de un arreglo fundado en un raciocinio muy
sencillo?, veinte y tantos mil duros deben pagar los teatros estando abiertos, y nada si
están cerrados. Pero los teatros no pueden pagar tan enorme cantidad y permanecer
cerrados. Ahora bien, ¿preferirían los participes no tomar nada estando cerrados los
teatros, a tomar algo, rebajando la suma impuesta sobre ellos?, todo el mundo dirá que
preferirán lo segundo, y este es el arreglo más sencillo y más lógico que puede ocurrir y
que nos admiramos una y veinte mil veces que no haya sido propuesto por quien
corresponde.
Sea pues del modo que hemos indicado o de otro cualquiera, es necesario que la
autoridad municipal o la administrativa, se apresure a tomar las medidas necesarias para
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empresas109, una formada por Carlos Latorre110 y Antonio Guzmán111, y
otra constituida por Elías Noren, Francisco Salas, Julián Romea112 y el
que el teatro nacional se abra y para que la capital de la monarquía deje de ser la única
población de importancia en España, que carece de un espectáculo que las ideas y
exigencias de la época han hecho indispensable.”
109 En ElEntreacto del 11 de abril de 1839, en la sección Telégrafo literario, se publica
lo siguiente: “TEATRO DEL PRINCIPE: Albricias: ya se e;tá formando compañía; no
precisamente para ahora, sino para más adelante... cuando pase algún tiempo... Al señor
Romea menor piensan contratarle para primer barba.’
Y en el número siguiente (14 de abril de 1839), en .a misma sección, aparece lo
siguiente: “Teatro del Principe: Parece que vencidos ya todos los obstáculos que se
oponían a su apertura, tendrá lugar ésta el jueves próximo 18. La pata de cabra y el Arte
de conspirar serán las primeras piezas que se ejecuten. Se dispone igualmente el estreno
del drama titulado El Conde D. Julián, del que hablamos en nuestro número primero.”
110 “Nació en Toro en 1799 y murió en Madrid en 1851; se cree que en su familia no
hubo cómicos; pero desde niño le dominó la afición al teatro, yen 1823 se decidió e hizo
su primera salida en la Corte, representando Ote lo, en licha con el gran recuerdo de
Máiquez, y en 1832,m a los nueve años de carrera, fue nombrado profesor de
declamación en el Conservatorio de Madrid, creado por W Cristina.jj..] Su porte era
majestuosos, su voz vibrante y muy sonora, y sus actitudes de nobilísima dignidad; todo
esto le favorecía en la escena, y quizá abusó de ello’. (Calvo Revilla, Luis. Actores
célebres del Teatro del Príncipe o EspañoL Siglo XIX. Madrid, Imprenta Municipal,
1920).
111 Al “olfato crítico” de Antonio Guzmán, “famoso actor cómico que hacía llorar al
público en la misma obra en que venía haciéndole reir”, se debe el estreno en el Teatro del
Príncipe de Fi Trovador de García Gutiérrez, obra que había sido desechada, y que, sin
embargo, Guzmán eligió para su beneficio. Lo más destazado de su labor, consistió en
recuperar la figura del “gracioso” de nuestro teatro antiguo. (Calvo Revilla, Luis. Actores
célebres del Teatro del Príncipe o Español. Siglo XIX. Madrid, Imprenta Municipal,
192<)).
112 Fue considerado uno de los mejores actores del si~ lo XIX español. Isabel II “le
nombró actor de cámara, con derecho al uso de uniforme, por haber sido actor y director
de un teatro que hubo sólo para recreo de la Corte, en el mismo palacio real”. Calvo
Revilla, Luis. Actores célebres del Teatro del Príncipe o Español, Siglo XIX. Madrid,
Imprenta Municipal, 1920.
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pintor y escenógrafo Francisco Lucini113, soliciten el arriendo114. El
Ayuntamiento se lo concede y las compañías logran defenderse, ya que
con tales cargas benéficas se hacía imposible soñar con un negocio.
La angustiosa situación económica del T. del Príncipe se agravaba,
hasta que el 30 de agosto de 1847, el Ministro de la Gobernación, Antonio
Benavides, presenta a la Reina para su aprobación un Real Decreto por el
que se encargaba al Gobierno de la dirección, administración y
113 Francisco Lucini nace en Reggio el 29 de agosto de 1789 y muere en Madrid el 12 de
febrero de 1864. Pintor y escenógrafo. Estudió en Módena por exigencia de su familia
algunos cursos de la Carrera de Derecho, pero decidió <ledicarse a la escenografía
trasladándose a Barcelona donde vivía su hermano José, pintor y maquinista de los
teatros catalanes. En 1837 se trasladó a la Villa y Corte, donde fue “contratado por la
Empresa del Teatro del Príncipe en las temporadas de 1837-38, 1839-40, fue muy
celebrada y aplaudida la decoración que representaba el intetior del templo de Vesta, que
pintó para la función dada el día de su beneficio a últimos de la primera temporada. Dicho
interior tenía cierta novedad, que le distinguía de otros semejantes, poniendo de relieve
sus grandes conocimientos en perspectiva, con una coloración natural y bien graduada,
logrando producir una completa ilusión, indicando con inteligencia los términos de los
objetos e interponiendo con acierto el aire que les rodeaba y desvanecía, con arreglo a la
distancia, consiguiendo el acuerdo y la armonía que tan difíciles son de obtener y tanto
garantizan el buen efecto” Muñoz Morillejo, 1. Op. ch. p. 106.
114 La lista completa de la compañía, que se estrenó el 27 de abril de 1839 con La Pata de
cabra, era la siguiente:
AcTOREs: José García Luna y Julián Lombía, directores de escena; Pedro López, Luis
Fabiani, Antonio Campos, José Pérez Pló, José Castañón, Ildefonso Zafra,
Antonio Alverá, José Guzmán, Ignacio Silvostri, Angel López, José Ramírez,
Lorenzo lJcelay, Joaquín Lledó, Antonio Cobos, Carlos Espontoni, Felipe Reyes.
APUNTADORES: Florentín Hernández, José Nicolau, Marcos Barón, José Ramón
Zalazar, Salvador del Rey.
BAILARINES: Manuel Casas y Juan Bautista Cozer, directores de baile; Ginés
Fontanellas.
PINTOR Y MAQUR4ISTA: Francisco Lucini
ACTRICES: Bárbara Lamadrid, Teresa Baus, Catalina Bravo, Teodora Lamadrid,
María Fabiani, Concepción Lapuerta, María Vargas, María Vierge, Francisca
Casanova.
BALARINAS: Josefa Díez, Mariana del Castillo, Gertrudis Fontanellas, Rosalía Sierra.
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explotación de aquel teatro “considerando su sostenimiento como
obligación, por decoro nacional”. Por dicho decreto, se suprimían las
cargas benéficas que sufría el Teatro (artículo 32) y el Gobierno se
encargaría de solicitar un crédito en las Cortes a modo de subvención
(artículo 33).
La inestabilidad política hizo que Benavides saliera del Ministerio y que
no pudiera llevar a la práctica el Real decreto, peio para sustituirle entró
en el Gobierno Patricio de la Escosurat15 que, según sus propios
propósitos, decidió llevar a la práctica la idea de Benavides.116 Nombró
Escosura un Comisario Regio que estudiase el asunto y propusiese las
variantes que considerase necesarias. El desempeño de esta misión recayó
en Ventura de la Vega.117 El tiempo pasaba, el T. del Príncipe presentaba
115 En realidad él es el verdadero creador del proyecto de reorganización del T. del
Príncipe o Español, y del nuevo Reglamento de Teatros. Escosura, él mismo autor de
dramas teatrales, era uno de los redactores del periódico creado el 4 de abril de 1839 en
Madrid con el nombre de El Entreacto, compartiendo est¡ función con Juan Eugenio
Hartzenbusch. Ventura de la Vega y José Zorrilla. En dicao periódico, se manifiestan
opiniones que se llevarán a la práctica de forma legal posteriormente.
116 Se trata de un Real Decreto inspirado en los artículos del Entreacto, Revista de Teatro
de 1839.
117 Entre los manuscritos que incluye Barbieri entre los Legajos del Ms. 14.002, aparece




Adjunto te remito mi parecer acerca de la clasificación de repertorio que creo que
debe hacerse para cada uno de los Teatros de Madrid y en su consecuencia el de los de las
demás Capitales en que haya más de uno de declamación. Va precedido de las principales
razones en las que me fundo para que tú las medites en el concepto de que si contra ellas
encuentras otras más plausibles, me verás ceder al convencimiento que me inspiren,
porque no llevo, ni he llevado nunca otra mira en esto que el bien del arte; y porque ahora
a ese interés de que no puedo prescindir, se une el de que eres tú el que está encargado de
reformar el decreto que ha de hacer bien al Teatro que lo sabe todo el mundo y que por
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consiguiente serás tú quien se vea elogiado o atacado por la opinión pública si lo haces
bien o mal.
Aun cuando no lo necesites, no está demás el recordare que atiendas bien al oir un
consejo si la persona que te lo de puede llevar en ello algvna mira interesada, abrigar
alguna pasión, o alguna preocupación tenaz. Te digo esto porque ya se murmuraba antes
de ayer y ayer (y reserva estas advertencias) que Olona y M áiquez te aconsejaban en la
Reforma de los Teatros, lo cual horripila a los autores que saben muy bien, incluso yo,
que esos señores han hecho mucho daño a los teatros de que han sido empresarios,
degradando los sueldos de los actores en algunos días de la semana, dando en otras
menos sueldos, en otras nada, haciendo rifas, corriendo novillos en la escena e
introduciendo otras fechorías de este jaez, que ahora mismo repiten como pueden en
Madrid, reduciendo el T. del Instituto a Teatro andaluz del peor género, e introduciendo
por protagonistas siempre truhanes, toreros, gente de baja ralea y remedando hasta la
plaza de toros en la escena.
Yo no creí lo que se murmuraba, porque sabía que Clona y Máiquez no aspiraban
a ser empresarios en las provincias sino en el caso de no poder serlo en Madrid, donde
quieren tomar los teatros 2” y 3” de declamación, los cuales deben de haber pedido el
mismo día que salió el Decreto aunque bajo diversos nombts porque ami mismo me lo
dijeron ya hace días; y prescindiendo de que hecha la relbrma, los teatros de Madrid
deben aspirar a tener empresas de verdaderas garantías paia el decoro del arte, advierto
que el proyecto que leiste anoche acumula todos los elemertos de vida para una empresa
en el segundo teatro y que si a esto se reuniese el darlo con tan pobres garantías como se
piden, a personas que nada poseen, ni tienen otras circunstancias necesarias además de lo
perjudicial que pudiera ser, vendría la reforma a ser para ~lque alcanza esa ganga; me
pareció que algo comprendiste de ese riesgo cuando te fijas ¿e con resolución en que no se
diera ningún teatro por más de un año y esto me dio esperanzas de que antes que el
proyecto salga de tus manos pondrás remedio a lo que creas que lo necesita.
Es preciso también que reflexiones que el mal principal para el arte y para las
empresas en Madrid y en las grandes capitales, es el no tener esas diferencias en sus
explotaciones: es un sueño pensar que en Madrid misno, haya dos compañías con
derecho a explotar los géneros mejores: esto no servirá riás que para ver siempre mal
ejecutadas las buenas obras que necesitan para acreditarse de un esmerado desempeño.
Ten presente también que si en el segundo teatro acumulas todos los géneros populares,
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una situación cada vez más angustiosa y cuando Ventura se decidió
finalmente a presentar el resultado de su estudio, cambió el Ministerio,
entrando a sustituir a Escosura el Conde de San Luis. El Ministro nombró
una Junta que debía proponer las modificaciones que juzgase convenientes
en el decreto del 30 de agosto de 1847. Uno de los manuscritos que
aparecen en el Legado Barbieri’18, es precisamente, este reglamento que
se redaeta en el 47 y las sucesivas actas de una Junta de Teatros que se
propone corregirlo, y que remite al Conde de San Luis el documento
definitivo en 1848. La Junta estaba constituida de nuevo por designación
toda la mina de las traducciones y todo aquello en fin que puede dar dinerlio, tú mismo te
atas las manos y mientas acudirá el público en tropel al segundo teatro, el T. Español lo
tendrás desierto, y ante el público, el Teatro más concurrido si no es el más bueno es el
mejor administrado y se atribuirá a falta tuya el mal resultado; el Gobierno verá un déficit
enorme y tal vez se acabe el Teatro Español nada más nacer. Ten presente que al formarse
ese Teatro, normal es, cuando menos, pensar en obtener re:ursos y atraer concurrencia;
ten presente por fin, que al paso que debes en el decreto hacer ver una decidida pretensión
a las obras originales, sería una imprudencia la completa exclusión de las traducidas,
exclusión que no la tiene el Teatro Francés, contando con su larga existencia, y tiene
mucho de arrogante esta exclusión repentina del primer teatro en un país que hace medio
siglo vive principalmente de traducciones.
Por último, Ventura: vas a corregir lo mucho que tiene de defectuoso el decreto de
Benavides; tienes y con razón, una gran opinión de inteligente en la materia; si quieres
conservarla y acrecentarla al hacer la reforma, mira sólo por el arte, y después por el
Teatro que vas a regir, no sea que te suicides. División de géneros tal cómo debe hacerse;
garantía a las empresas, pero que éstas las den a su vez en Madrid de consideración,
pretensión a los autores, protección a los actores, lo menos que pueda dejarse a la
arbitrariedad de las autoridades, en cuanto sea compatible con el buen orden; recursos
pecuniarios al teatro Español; pero también recursos de explotación y sobre todo que no
se ahogue ningún otro teatro. Te doy estos consejos aurque no los necesites, porque
deseo que en esta ocasión muestres lo que sabes.
Tuyo:
Lombía.”
118 Mss. 14.002 del Legado Barbieri, Biblioteca Nacional
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regia119, y esta vez la componfan: Patricio de la Escosura, Antonio Gil de
Zárate, Juan Nicasio Gallego, Manuel Bretón dc los Herreros, Ramón
Mesonero Romanos, José Zorrilla, Andrés Borrego, Fernando Corradi,
Buenaventura Carlos Aribau, Agustín Azcona, Antonio de Guzmán, José
García Luna, Julián Romea, Baltasar Saldoni, Basilio Basili, Francisco
Salas, Ventura de la Vega, Carlos Latorre, Salvador Valdés, y Juan
Lombía.
La Junta se reúne por primera vez120 el 3 de febrero de 1848 a la una
de la tarde y comienza a revisar el Reglamento artículo por artículo.
119 Barbieri reúne entre los documentos de este Mss 14.022, las cartas de designación
que utilizaba la Reina. Así aparece la designación de la Junta:
“Madrid, 1847.
“Para componer la Junta Superior Consultiv i de los Teatros
del Reino, creada por un Real Decreto de esta fecha, vengo en
nombrar además del Director de la Sección cte Gobierno del
Ministerio de la Gobernación y del Comisado Regio del Teatro
Real Español y del Director General de Instrucción pública, que
son vocales natos de la misma, a D. Juan Nicasio Gallego, D.
Ramón de Mesonero Romanos, individuos de la Real Academia
Española, a D. Antonio Benavides y Antonio Cabanilles, como
individuos de la Real Academia de la Historia y a D. Manuel
Bretón de los Herreros y D. Juan Eugenio Haitzenbusch como
escritores; a D. Andrés Borrego y D. Fernando Corradi como
escritores públicos y a D. Buenaventura Carlos Aribau. Dado en
Palacio, (etc.)”
Además de estos documentos, aparecen cartas del Ministro y el Comisario Regio a la
Reina (1847) para que se modifiquen algunas cuestiones sobre el Reglamento de Teatros
que se ha aprobado el 30 de agosto de 1847. Aparecen todas las sugerencias de diversos
autores, actores, escritores.., hechas al Comisario Regio p~.ra modificar el Reglamento,
etc.
120 Barbieri incluye la convocatoria de la Junta de Teatros del Reino para el 3 de febrero
de 1848 a la 1 de la tarde. Se convoca a: Patricio de la Escosura, Antonio Gil de Zárate,
Juan Nicasio Gallego, Manuel Bretón de los Herreros, Ran ón Mesonero Romanos, José
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Barbieri incluye las actas de las reuniones celebradas el 3 -11-1848; el 8-
11-1848; el 20-XJ-1848; el 21-XJ-1848; el 25-XI-1848; el 29-XI-1848; el
2-XII-1848; el 6-XII-1848; e113-XII-1848; y el 16-XJJ-1848.
Transcribimos una de ellas, e incluimos el resto en el Apéndice
documental de esta tesis:
“Sesión del día 20-XI-1848.
Reunidos los señores que al margen se expresan (Presidente,
Bretón, Romea, Guzmán, Luna, Latorre, Saldoni, Salas, Basili, Vega,
Secretario), manifestó el Sr. Presidente que la comisión designada por
él, en virtud de la autorización que le dio la Junta va compuesta de los
Srs. Escosura, Mesonero, Zorrilla, Romea, Basili con 5. E. y el
Secretario, iba a dar cuenta del proyecto de Reglamento General de los
Teatros del Reino que había formado. Leido dicho discurso, se acordó
pasar a la discusión por artículos. El primero fue aprobado. Al
segundo, propuso el señor Salas una adición reducida a que se
añadieran al número de los vocales del Consejo de Teatros, dos actores
líricos. Otra la hizo el Sr. Latorre para que se añadiera igualmente al
Vice-protector del Conservatorio de Música y Declamación. La Junta
aprobó ésta última, y en cuanta a la primera, acoidó que se añadiera
Zorrilla, Andrés Borrego, Femando Corradi, Buenaventura Carlos Aribau, Agustín
Azcona, Antonio de Guzmán, José García Luna, Julián Rcmea, Juan Lombía, Baltasar
Saldoni, Francisco Salas, Carlos Latorre y SalvadorValdés, toda la Junta para la primera
reunión.
Posteriormente, el Presidente de la Junta remite una carta a 5. M. en la que dice:
“Tengo el honor de participar a V. E. que en el día de hoy (3-11-
1848) se ha intitulado bajo la presidencia del Ex. Sr. D. Antonio
Benavides, la Junta creada por el Real Decreto del 14 de enero para la
Reforma y arreglo del Teatro Español, a cuya tarea se dedicará con la
urgencia que se le recomienda, tomando en cuenta los antecedentes que
y. E. se ha servido remitirme.”
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uno. Con estas dos adiciones se aprobó el artículo segundo y se levantó
la sesión que certifico’121
Esta era la marcha de los trabajos de la Junta que, simultáneamente iba
remitiendo informes al Ministro de la Gobernación, en los que le hacía
partícipe de las determinaciones adoptadas y de las reformas que va
experimentando el reglamento. Adjuntamos los fragmentos más
significativos de una carta dirigida al Ministro de la Gobernación el 27-
XII-1848 con algunas conclusiones de la Junta de Teatros:
“1...] además no dejará de ofrecer un espectáculo satisfactorio para España el que en
ella haya calma y espacio para ocuparse tranquilamente en el fomento y mejora de las artes
y las letras, cuando en el resto de Europa se las ve casi desaparecer ante el rugido de las
revoluciones y el estrépito de las armas.
Por todas estas razones, pues se apresura a presentar a Y. E. la parte más urgente de
su trabajo, confiada en que verá en ello una prueba del celo que la anima para cooperar a
la pronta industria que es hoy la primera necesidad intelectual de las naciones cultas”.
“[..jj La organización que se le da [a la censura] es la que ofrece mayores garantías de
acierto; a saber: la censura central para todo el Reino, ejercida en Madrid bajo la inmediata
dependencia y vigilancia del Ministro de la Gobernacián, por una Junta de cinco
individuos, nombrados por el mismo. Así, partiendo la acción de un sólo punto, se
evitará la anomalía de que se prohiban en un pueblo o provincia obras que en otro se
permiten, y podrá el Gobierno acomodar todos los espectáculos escemcos del reino al
espíritu y tendencias que le convenga dar según el estado le los tiempos a las doctrinas
sociales y políticas que se esparcen por la vía de las representaciones teatrales”.
“[...] Refiérese el capítulo sexto a los teatros de Madrid. En él se crea un teatro
Español, sostenido y administrado por el Gobierno, y se asi;nan a la capital cuatro teatros
de número, a saber: dos de declamación, que se dividirán entre silos dos géneros que
esencialmente existen en literatura (trágico y cómico); y dos líricos, uno español y otro
italiano, haciendo las concesiones posibles a fin de que ficiliten que llegue a crearse la
ópera española.”
121 Legado Barbieri, Ms 14.002.Biblioteca Nacional.
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“[...]La reforma, por ahora se aplica únicamente en toda ~uextensión a los teatros de
Madrid, que han de ser siempre la norma y modelo de los demás” 122
Terminados los trabajos de la Junta, el Ministro expidió un Real
Decreto el 7 de febrero de 1849, organizando los Teatros del Reino, y
otro, con la misma fecha, que aprobaba un reglamento para el teatro
Español (del Príncipe). Por el primer decreto se creaba una Junta
Consultiva de teatros y otra de censura; se establecían los derechos y
obligaciones de los autores dramáticos, de los empresarios y de los
actores, y además de otras disposiciones, se hacía una clasificación de
teatros, determinando que en Madrid no hubiera más que cuatro, además
del Español, que eran: el Teatro del Drama, el Teatro de la Comedia, el
Teatro Lírico Español y, el Teatro Lírico Italiano
Así se llamó T. del Drama al de la Cruz, de la Comedia al del Instituto,
con otra parte en el de Variedades que se llamó Supernumerario de la
Comedia. No habiéndose desarrollado todavía con fuerza la zarzuela, y no
contando la ópera española con un repertorio con categoría suficiente
para dedicarle un teatro, las clases lírico español e italiano, se refundieron
en una general, ópera, que definía la función del T. del Circo. El mismo
decreto atiende también al tipo de obras que deberán de ser representadas
en cada uno de ellos (Artículos 37 y 38). Prescindiendo de que la comedia
de magia hubiera debido proscribirse del T. del Drama, por tener sobre
ella indiscutible derecho el T. de la Comedia, el criterio de separar
radicalmente estos dos géneros no habla muy en favor de la Junta que
aconsejó al Ministro la Reforma; así es que censuró el capricho de obligar
a las empresas a no representar sino un género determinado cuando la
combinación de ambos ha sido en todas las época; aliciente para conseguir
buenas entradas. El segundo decreto comprendía el Reglamento del nuevo
Teatro Español. Igualmente, mediante un decreto del 6 de abril, se
expidió una Real Orden clasificando los teatros del Reino en tres órdenes
diferentes, y señalando la contribución que correspondería a cada uno de
ellos. Este Reglamento tuvo especial trascendencia en el desarrollo de las
artes escénicas de nuestro país123.
122 Legado Barbieri, Ms. 14.002. Biblioteca Nacional.
123 Una selección de los artículos más significativo.; aparece en el apéndice de
Documentación teatral.
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A pesar de todas las reformas, las obras que se representaban en el
Príncipe se estrellaron contra la apatía del público, debido por una parte,
a la falta de novedad, ya que eran obras que el público sabía de memoria,
y por otra a la inmensa competencia de los demás teatros: “en el de
Variedades124 la zarzuela El duende había obtenido un inmenso éxito; en
el Circo la Fuoco causaba las delicias de los espectadores; en el Instituto la
Pepa Vargas tenía subyugado al público, y para colmo de contrariedades,
apareció en el de la Cruz una nueva bailarina que en muy pocas noches
logró formar un nuevo partido: Manuela Perea, conocida como la Nena.
Esta competencia terrible no la habían previsto ni Patricio de la Escosura
en sus artículos de El Entreacto en 1839, ni don Antonio Benavides en su
Real Decreto del 47, ni el Conde de San Luis en su reforma”125.
En 1853 la Reina Isabel II designa una nueva Junta, denominada ahora
Junta Consultiva de Teatro, para que redacte un nuevo reglamento teatral.
La Junta estará formada por:Ventura de la Vega, Bretón de los Herreros,
Hartzenbusch, Rodríguez Rubí, Alvarez, Anton~o Gutiérrez126, Cañete,
Sanz, Estrella Díaz, y Valladares.
Desde el Ministerio de la Gobernación127 se dirige al Presidente de la
Junta Consultiva de Teatros128 la siguiente misiva:
124 Aunque no había un teatro destinado al género lírico español, como preceptuaba el
Real decreto, éste autorizaba, por su artículo 46 a la empresa de la Comedia a dar
representaciones de zarzuela.
125 Díaz de Escovar/Lasso de la Vega: Historia del Teanro Español, Vol. II, pág. 39,
Barcelona, Montaner y Simón editores, 1924.
126 “(...) Y en casa puede ver usted a una notabilidad, un chico poeta de mi pueblo,
Chiclana, que aunque soldado de la última quinta, hace ver~os como los ángeles; sólo que
es tan corto de genio tan para poco que cuesta Dios y ayuda hacerle leer lo que escribe. Se
llama Antonio Gutiérrez, y ha compuesto un dramita que se titula El trovadon o cosa así,
y en casa nos ha parecido bueno, que yo mismo he llevado a Guzmán para que lo lea, a
ver si a él o a Carlos Latorre le da la ventolera de represenlarlo. (..) No les falta más que
apoyo y protección, y aquí, ya se sabe, no la hay más que para los necios enfatuados.’
Pérez Galdós, Mendízábal, Episodios Nacionales, Madrid, Alianza, 1977.
127 Era Ministro de la Gobernación Manuel Bertrán de Lis
128 En La Gaceta de Madrid se publica cli de agosto de 1852 que “se ha creado la Junta
Consultiva de Teatros, dirigida por Ventura de la Vega.”
- 155-
“Exmo. Sr.:
La Reina, a fin de que principie desde luego a
funcionar la Junta Consultiva de Teatros, establecida por el
Real Decreto orgánico de ayer, se ha servido en nombrar
vocal de la misma a D. Manuel Bretón de ns Herreros, D.
Juan Eugenio l-Iartzenbusch, O. Antonio García Gutiérrez,
O. Rafael M~ Baralt, D. Luis Valladares. y Garriga, O.
Eulogio Florentino Sanz, reservándose completar
oportunamente el número que fija el artíc ño 94 de dicho
Real Decreto, siendo además su voluntad que por ahora
haga las veces de Secretario el citado D. Luis Valladares.
De Real Orden lo comunica a y. E. para los efectos
correspondientes. Dios guarde a V. E. muchos años. Real
Sitio de San Ildefonso, 29-VIL 1852”.
Las designaciones para formar parte de la Junta continúan siendo
regias, así entre los documentos conservados por Barbieri aparecen los
nombramientos como vocales de Tomás Rodríguez Rubí el 9 de enero de
1853 con un sueldo de 30.000 reales anuales; de Eulogio Florentino Sanz
el 10 de junio de 1853; de Ceferino Suárez Bravo el 10 de junio de 1853
cori 12.000 reales anuales; y de Antonio Hurtado el 26 de agosto de 1853
con 12.000 reales anuales’29
Cuando se publica el Decreto orgánico de teatros el 31 de julio de 1853
la Reina decide que ha finalizado la función de la Junta y remite a su
Presidente la siguiente carta:
“Exmo Sr. Ventura de la Vega:
Habiéndose publicado el Real Decreto orgánico de
Teatros, la Reina se ha servido disponer que cese desde este día
129 Como se puede observar, en el Reglamento se especifica perfectamente que cl
número de miembros de la Junta “no podrá exceder de diez”; que “los individuos
recibirán una retribución proporcionada a sus méritos y circunstancias’, y “que esta plaza
es incompatible con otro empleo que no sea científico o literario. El que se halle en este
caso, optará por uno de los dos sueldos que le correspondan.”
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la Comisión que para proponer las bases del mismo se nombró
por Real Orden del 29 de mayo último, y de que V. E.
presidente, siendo la voluntad de 5. M. que dé V. E. en su Real
nombre las gracias a todos los individuos de ella por el celo,
inteligencia y actividad que han desplegado en el desempeño de
su importante cometido. De Real Orden lo comunico a V. E.
para los efectos correspondiente.
Real Sitio de San Ildefonso. 31-VI-1852”.
Se cesa a la Junta Consultiva en Junio y el 31-VII-1852’30 sale el
borrador del Decreto Orgánico de Teatros 131 &te Reglamento, dictado
por Real Decreto del 28 de julio de 1853, regirá la vida teatral española
hasta la Revolución “Gloriosa” del 68.
2.3. De la Propiedad Dramática y La censtira
Tras la promulgación del Reglamento de teatros de 1810, se formó un
“Comisión encargada de examinar todas las obras dramáticas originales o
traducidas de que haya de componerse el repertorio”132 Quizá fuera
consecuencia de la mucha carga de trabajo que 5oportaban los directores
eligiendo y leyendo las obras. Como el mismo Isidoro Máiquez expresa en
una carta dirigida al Marqués de Montehermoso: “... Para poder dar
cumplimiento en la orden de V. E. sobre elecciunes de piezas que deben
ser excluidas de este coliseo en mi cargo, es indispensable emplear
muchos días, por ser un trabajo ímprobo al que no me da lugar la
incesante asistencia a ensayos y demás [...] Las obras son corregidas,
130 En esa misma fecha el Ministro de la Gobernación (M. Bertrán de Lis), publica la
noticia en La Gaceta de Madrid, afirmando que se suspende el efecto del decreto aprobado
el 7 de febrero de 1849, y se comenta que “la Junta Consultiva está redactando otro
decreto que se le presentará a la Reina”.
131 Gaceta de Madrid, 31-VH-1852. El Reglamentc aparece en el apéndice de
Documentación teatral.
132 Enero de 1811. A. G. P. Gobierno Intruso. Caja 77/1
- 157 -
actualizadas y arregladas al gusto del día”133. Continúa diciendo que se
actualizaban las obras “dando retoques”, algo que en aquel momento era
absolutamente normal. Posteriormente se crea la figura del Censor que
sustituiría a la comisión. José Bonaparte comenzaba así un decreto que se
desarrolla en 13 puntos: “Oído el informe de nuestro Ministro del
Interior hemos decretado y decretamos lo siguier te: 1. Habrá un censor
de los teatros públicos del reino [...] en cuyo empeño fiamos los
adelantamientos del arte dramático que tanto interesa a la corrección de
las costumbres y a la instrucción pública”’34. Esta figura no seda gravosa
a los teatros, pero sin su aprobación no se podría representar ninguna
obra; ejercía la censura moral y política; supervisaba los ingresos; elegía
el repertorio, y podría publicar las que estimase de interés; las piezas
antiguas corregidas no podrían representarse en su forma original; podría
prohibir las que no considerase convenientes; haría imprimir un catálogo
anual con la piezas de representaciones y música que se fueran a ejecutar
durante el año en los teatros del reino; no se representarían más obras que
las de dicho catálogo, ninguna compañía podría comenzar su temporada
sin exhibir anticipadamente el repertorio de sus abras; el censor gozaría
de un luneto gratis para asistir a los teatros.
Ante esta situación, debemos admitir que aunque el corto reinado de
José Bonaparte estaba precedido por la aparente conquista de libertades
propiciada por la Revolución Francesa, cuando el Rey José llega a España,
manifiesta una actitud en clara contradicción con ~l1o:nos encontrarnos en
el momento álgido del Imperio y la libertad artísdea ha sido coartada por
la centralización tiránica de las artes establecida por Napoleón, cuya
administración acoge bajo su tutela sólo aquellas manifestaciones artísticas
que considera bienes públicos.
Será necesario esperar a la época de las revoluciones liberales para que
se modifiquen sensiblemente las condiciones de la producción literaria,
haciendo surgir un tipo nuevo de escritor que, por vez primera, puede
llegar a independizarse económicamente del mecenazgo de los poderosos,
adquiriendo con ello tanta libertad como las leyes le permitan. Aunque no
todos los autores alcancen la situación a la que aspiran, la pluma se
133 13 de septiembre de 1810. Carta de Isidoro Máiquez il Marqués de Montehermoso.
A. G. P. Gobierno Intruso Caja 77/1.
134 181<). A. G. P. Gobierno Intruso. Caja 77/1.
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convertirá en importante fuente de ingresos que, en muchos casos,
proceden de una actividad complementaria de creador y periodista. En la
época precedente, la protección a la propiedad literaria se llevaba a cabo
mediante el reconocimiento de un privilegio exzlusivo del autor para
editar su obra, sin que apenas existiese la regu ación complementaria
necesaria para imponer aquel derecho. Las Cortes de Cádiz reconocieron
al autor la facultar de editar libremente su obra ~ sus herederos durante
diez años después de su muerte, considerando como usurpación de la
propiedad ajena cualquiera edición fraudulenta.13S El 16 de abril se 1839
se publica en la Gaceta de Madrid una Real orden136 acerca de propiedad
135 Decreto del lUde junio de 1812.
136 En El Entreacto del 18 de abril de 1839 aparece la Real ovden:
“Hemos leido con placer en la Gaceta del martes una real orden acerca de
propiedad literaria con respecto a las obras dramáticas. Ya era tiempo de que empezase a
respetarse la facultad del pensamiento; de que sepa España que el talento es algo, y que
son una propiedad sagrada todas sus producciones, y dignos de castigo los que la
atropellen sin miramiento, monopolizando vergonzosamente con obras ajenas.
Por parecemos propia de nuestro objeto, la copiamos a continuación:
MINISTERIO DE LA GOBERNACION DE LA PENÍNSULA
Cuarta sección=Circular
Don Manuel Delgado, en representación de los escritores dramáticos de esta corte,
ha acudido a S. M. la Reina Gobernadores, haciendo presente que muchos empresarios y
compaflfas cómicas desentendiéndose de lo prevenido en Real orden del 5 de mayo de
1837, ejecutan en sus teatros las obras de aquellos, sin que ,receda el consentimiento de
los mismo atropellando así el derecho de propiedad que aquella disposición mandó
respetar, como reconocido y consagrado en nuestras leyes. Enterada 5. M. y
considerando que las glorias literarias de la nación están interesadas en que se afiance
cada vez más un derecho tan legítimo, y a fin de que los efectos de la mencionada real
orden no sean ilusorios, mientras una ley arregle todo lo concerniente a la propiedad
literaria y artística en sus diferentes ramos, se ha servido mandar que se observen las
disposiciones siguientes:
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literaria con respecto a las obras dramáticas (la primera de este género se
había publicado el 5 de mayo de 1837, pero las ccmpañias no la llevaban a
la práctica). En 1843 se extendió a los traductores el derecho a la
propiedad literaria de sus versiones, y en junio de 1847 se promulgó la
ley que rigió hasta 1879’~~, que constituye la primera regulación
sistemática de los derechos de autor. En dicha reglamentación, los
derechos se extendieron hasta cincuenta años después de la muerte, a
excepción de los discursos, y de las obras de teatro, en que el plazo era de
25 años. En las disposiciones generales, el Golierno se comprometía a
10. Los jefes políticos y alcaldes constitucionales de los pueblos donde hubiere
teatro, vigilarán muy particularmente sobre la obscrvancia de la real orden del 5
de mayo de 1837, siendo responsables de su exacto cumplimiento.
20. A este efecto mandarán a los censores nombrados para examinar las obras
dramáticas no den pase a ninguna que no vaya acompañada de un documento
que acredite que el autor o su apoderado ha concedido el correspondiente
permiso para ser puesta en escena por el empresario o compañía que lo sohcita,
debiéndose expresar esta circunstancia en la censuía.
30 Los jefes políticos y alcaldes mandarán suspender inmediatamente la
representación anunciada de toda la obra dramática, siempre que el autor de ella o
su apoderado se les presentase oportunamente en queja por no haberse obtenido
el indicado permiso, y aun sin necesidad de queja, ejecutarán lo mismo si les
constare que semejante permiso no existe.
40• Las mismas autoridades procederán con arrcglo a las leyes contra los
empresarios y directores o autores de compañías cómicas que falten a lo
prevenido en la mencionada real orden del 5 dc mayo, o que para eludirla,
igualmente que las disposiciones contenidas en la presente circular, alteren en los
anuncios los títulos de las obras dramáticas.
De real orden lo comunico a V. 5. para su inteligencia y efectos correspondientes. Dios
guarde a y. 5. muchos años. Madrid, 8 de abril de 1839.”
137 El 10 de enero de 1879 se dicta una Ley moderna sobre la Propiedad Intelectual.
(Arimón, SI García Góngora, A. El código del teatro. Madrid, Centro de Publicaciones
Jurídicas. p. 20)
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establecer convenios internacionales que protc giesen a los autores
españoles, promesa que cumplió a partir de 1835 suscribiendo los
correspondientes tratados con Francia, Inglaterra, Bélgica, Cerdeña,
Portugal y Holanda. Todo este nuevo entramado legal favorece aún más la
entrada de obras extranjeras en nuestro teatro, que “desde hace medio
siglo vive principalmente de traducciones’ 138 No obstante, la
independencia económica, aún relativa, favorece la literatura, cuyas
manifestaciones dependerán en lo sucesivo de la tolerancia legal
reconocida a los autores.
Tras el reinado de Fernando VII existió un iigimen de libertad de
imprenta, aunque en realidad durante muchos años del reinado de Isabel
II pervivió la censura previa para determinadas producciones literarias,
entre las que destacan la novela y el teatro. El furor romántico, que se
establece claramente en nuestro país a partir de 1832 con el retorno de los
exiliados, tiene clara relación con el decreto que liberó de censura la
producción literaria139 (4-1-1834) y el decreto teformador de la ley de
prensa que siguió al retorno de los moderados al poder. Si añadimos a
esto que una ley del 7 de febrero de 1849 restableció la censura previa
para las obras de teatro, poniendo a los censores en dependencia directa
del Gobernador civil de Madrid, y que en abril de 1852 se extendió la
medida a la novela140, podemos comprender el carácter limitado de tal
régimen liberal. Desde dicho Real Decreto, aprcbado el 7 de febrero de
1849, se erigió una Junta Censoria formada por el “Director del
Gobierno, el Presidente de la Gobernación, el Gobernador de Madrid, el
138 Lombía, en la carta que dirige a Vega y que ha sido transcrita anteriormente.
139 En la Revista El Entreacto, en dos números del año 1840, se publican dos artículos
sobre la censura todavía en curso legal en La Habana, que han sido escritos por it M. de
Andueza. El primero de ellos comienza con la siguientes palabras:” Ridículo parece que
habiendo felizmente desaparecido hace tiempo de entre nosotros ésta y otras plagas
torcedoras de la imaginación, grillos del entendimiento, dediquemos un artículo en El
Entreacto a la muerta censura dramática: pero no lo extrañen nuestros suscriptores, pues
todavía ejerce en La Habana...”
14<) Aparece en esta fecha un censor de novela, que a partir de 1856 será auxiliado por un
fiscal especial para el examen de las novelas que se publican por medio de la prensa. El
propio Clarín afirma que “el glorioso renacimiento de la novela española dala de fecha
posterior a la revolución de 1868.”
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Jefe Superior de Policía, un miembro de la Real Academia Española, un
miembro de la Real Academia de la Historia, y el Secretario del Gobierno
provincial”’41.
En ese mismo alio el Gobierno presenta un prcyecto para elaborar un
decreto sobre la creación de Censores que propongan a la Autoridad la
orden de censurat42; y, por fin, el 11 de marzo de 1852, se presenta el
Real Decreto sobre la Censura en los Teatros’43, que transcribimos a
continuación, por su trascendental importancia para el desarrollo escénico
del XIX:
“Atendiendo a las consideraciones que me ha presentado Mi Ministro de
la Gobernación sobre la necesidad de modificar l-~s disposiciones legales
del decreto del 7 de febrero de 1849 relativas a la censura de las
composiciones dramáticas, he tenido en mandar lo siguiente:
Artículo 10. Para la censura moral144 y política de las producciones
dramáticas y argumento de los bailes y demás espectáculos
141 La Gaceta de Madrid, Madrid, 11-111-1852.
142 La Gaceta de Madrid, Madrid, 25-11-1852.
143 La Gaceta de Madrid, Madrid, 11-111-1852
~44 La censura moralizante ha estado presente siempre ea los escenarios españoles; a
propósito de la tonadilla, es interesante comentar una carta que escribió Iriarte a su amigo
Enrique Ramos, militar y académico de la Española, que a la sazón se hallaba en París.
En ella, refiriéndose a un suceso que había causado sensación en Madrid, y que había
llegado hasta París, decía: “Satisfago a la especie que Vm. me apunta sobre haberse
equivocado don Ramón de la Cruz, yéndose a la cárcel en lugar de irse a su casa. El que
se ha equivocado es el que contó por allá la noticia; porque lo cierto del caso es que un
tonadillero nombrado don Pablo Esteve ha estado preso por haber hecho una tonadilla en
que algunos maliciosos creyeron se censuraba a dos damas de elevada clase; otros autores
aseguran que el tonadillern está inocente y la verdad la sabcn Dios y su Madre Santísima;
que acá no nos toca averiguar vidas ajenas, como discretamente lo observó Sancho Panza
en uno de los coloquios que cuentan tuvo con su amo”. Díaz de Escobar/Lasso de la
Vega. Historia del Teatro Español, Barcelona, Montaner y Simón, editores, 1924.
Cotarelo, habla también de esta noticia en su libro Iriarte y su época, Obra premiada en
público certamen por la Real Academia Española e impresa a sus expensas, Madrid,
1897.
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escénicos que hayan de representarse en todos los teatros del reino,
habrá en Madrid 4 censores nombrados por Real orden por
conducto del Ministro de la Gobernación. Este número podrá
aumentarse según lo reclamen las necesick des del servicio.
Artículo 2~. El cargo de Censor de Teatros es honorífico y gratuito.
Artículo 30• Los censores se entenderán directamente en el ejercicio de su
cargo con el Gobernador de la provincia de Madrid.
Artículo 4O~ Cuando los autores dramáticos o las empresas teatrales en su
caso, hayan de someter a la censura una producción cualquiera,
remitirán dos ejemplos de ella al expres~do Gobernador y éste lo
pasará al Censor a quien por turno corresponda.
Examinada que sea la obra, el Gobernador devolverá al
interesado uno de los dos ejemplares rubricado en todos su folios
por el censor, concediendo o denegando su permiso para la
representación o señalando las modificaciones con que ésta pueda
verificarse. El segundo ejemplar, unido a la calificación del censor
y rubricado por éste en su primera y última hoja, se conservará en
el Archivo del Gobierno de Provincias.
Artículo 50• No deberá exceder de un mes contando desde el día de la
presentación de la obra en el Gobierno de la provincia de Madrid,
el tiempo que transcurra hasta la devolución de la misma al
interesado con el resultado de la censura.
Artículo 6~. En el caso de ser la resolución negativa o de imponerse en
ella modificaciones con las cuales el autor o empresario no se
conformaren, podrá el interesado apelar este primer fallo a una
Junta, que se compondrá de los cuatro censores presididos por el
Gobernador, a la cual asistirá aquél para dar sus explicaciones.
Hará de secretario de dicha Junta el que lo sea del Gobierno
provincial. La resolución que dictase el Gobernador, después de
tomar en consideración esta segunda zensura, será definitiva,
debiendo aquella recaer dentro de un mes, contado desde la fecha
de la apelación.
- 163 -
Artículo 70• Se publicarán mensualmente en la parte oficial de La Gaceta
de Madrid los títulos de las obras aprobadas por la censura de
Teatros.
Artículo 8~. En la Secretaria del Gobierno de la Provincia de Madrid, se
llevará un registro rubricado en todos sus folios por el secretario,
en el cual habrá de constar, por su orden, la entrada y salida de
todas las obras presentadas a censura juntamente con la calificación
que cada una hubiese merecido.
Articulo 90 Los Gobernadores de las demás provincias, y en su caso los
Alcaldes de los pueblos, cuidarán de ~ue en sus respectivas
jurisdicciones no se ponga en escena obr3 alguna que no hubiese
sido aprobada por la censura.
Articulo lOa. Cuando por circunstancias especiales no considerasen dichas
autoridades oportuna la representación de una obra ya aprobada,
podrán acordar su suspensión, participando con las razones en que
se hubiesen fundado, al Gobierno para que éste acuerde lo que más
convenga.
Artículo ll~. Los censores concurrirán con la oportunidad y frecuencia
que les convenga a las representaciones escénicas de los teatros y
vigilarán la ejecución de las obras dram ideas a fin de que no se
alteren los textos aprobados ni se consientan palabras o acciones
que ofendan a la moralidad ni al decoro público. Para ello,
habiéndose suprimido en estos espectáculos la presidencia145 que
145 La presidencia de la autoridad en los espectáculos públicos tenía su precedente en una
Real orden del 14 de febrero de 1818, en que se previno que los capitanes generales y
presidente de las Cancillerías y Audiencias continuasen d sfrutando, sin interés, el palco
de distinción en los teatros de los pueblos de su residencia. Por otra Real orden del 10 de
octubre de 1851 se suprimió la presidencia de la autoridad en toada clase de
representaciones teatral, pero durante el ministerio del Cunde de San Luis se restableció
esta presidencia por Real orden del 15 de marzo de U54. Otra Real orden del 1 de
octubre de 1867 se dispuso como solución a un incidente que había tenido lugar en
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ocupaba siempre uno de los palcos, cuyo beneficio ha refluido en
favor de las empresas, tendrán éstas la obligación de remitir todos
los días de función a la Junta de censores un asiento de los de
primera clase que hubiese en sus respectivos teatros.
Artículo 12~. Quedan denegadas todas las demás disposiciones que se
hubieren dictado hasta aquí para la censura moral y política de las
producciones dramáticas a que se refiere este decreto, y no
estuvieren conformes con las que por el mismo se establecen.
Madrid, 25-11-1852”.
provincias, por el cual “cuando una autoridad o jefe milita: debía presidir una función, de
cualquier especie que fuera, se la esperase para dar principio al acto, aunque hubiere
pasado la hora señalada.” Por fin la Revolución del 68 terriinó con una costumbre que ya
tenía estado legal, pero que parecía contraria al “moderno espíritu liberal.”
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CAPITULO 3
EL TEATRO ESPAÑOL DECIMONONICO
1. EL CONTEXTO ESCÉNICO, 1800-1830: RESPUESTA ESCÉNICA
A UN CAMBIO IDEOLOGICO.
El nuevo siglo, ve la luz bajo los desconcertantes signos de la
contradicción: razón y pasión se dan la mano en la que resultará ser una
de las centurias más apasionantes de la vida y la cultura españolas. “El
tránsito de la situación de aislamiento que domina el reinado de Fernando
VIII, a la libertad de expresión que define el reinado de Isabel 112 se
produjo a lo largo del lustro que comienza con M nombramiento de M3
Cristina como regente3, al que siguieron la apertii ra de las Universidades,
la amnistía de los delitos políticos y una mayor tolerancia editorial, que
elevó a once los seis periódicos4 que se publicaban en Madrid”5. Cuando
La fecha inicial en la que Carlos IV abdica en favor de su hijo Fernando VII es 17 de
marzo de 1808, pero consideramos el reinado a partir del momento en el que regresa de
su obligado exilio francés, desde 1814 hasta 1833.
2 El reinado de Isabel II se extiende entre 1843 y 1868.
3 La regencia de M~ Cristina se extiende entre el 29 de septiembre de 1833 y el 10 de
mayo de 1841, fecha en la que es designado el general Espartero Regente de Isabel II tras
la renuncia de M” Cristina. La Regencia de Espartero se extende entre 1841 y 1843.
4 <‘A fines de 1833 y principios del año siguiente el síntoma más claro del cambio político
que se estaba operando tras la muerte de Fernando VII, fue como dice Robert Marrast, la
aparicion de numerosos periódicos. El 20 de diciembre dc 1833, La Aurora de España,
periódico que había nacido un mes antes, publicaba esta noticia: «Se habla de siete
periódicos nuevos más que han de ver la luz pública a principios del próximo mes, y los
que se creen enterados en el negocio, dicen que han ‘le llamarse: El Diario de la
Administración, El Cínife, El Siglo, El Ateneo, El Redactor, La Gaceta de los
Tribunales, y El Ladrón. Con ellos serán dieciocho, si nc contamos mal, los periódicos
que verá Madrid el año próximo. Dios los saque a todos a puerto, y les deje ver con vida
la venidera Navidad de 1834». Casi todos los mencionados se publicaron en efecto, a
principios de 1834. Pero casi todos también tuvieron vida efímera. El Siglo, fundado en
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el rey Fernando, gravemente enfermo desde el verano de 1832, decide al
fin la regencia anticipada de su esposa, pone en marcha, sin saberlo, la
tímida transición a un régimen liberal. Su posterior muerte el 29 de
septiembre de 1833 no era más que el fin de 1111 reinado, pero quienes
contemplaban el paso de la comitiva fúnebre canúno de El Escorial,
creían asistir también al principio de una nueva era, aunque fueron
precisos siete años de guerra civil entre los defensores del antiguo y los
del nuevo régimen, y la gestión de varios gobiernos partidarios de Isabel,
para afianzar el sistema constitucional. La muerte de “El deseado” y la
Regencia de la Reina Napolitana (1832-1842) suponen una época de
regeneración no sólo política, sino cultural, marcada por el regreso a
España de una buena parte de exiliados que se habían refugiado en otros
paises europeos cuando en 1823 huían del absolutismo fernandino. Tres
años después de la muerte de “El deseado”, el año 1836, “los sucesos de
enero, no paso del mes de marzo; El Ateneo, que apareció en el mismo mes que el
anterior, llegó al de mayo; El Cínife duró de febrero a marzc; La Gaceta de los Tribunales
de mayo a junio. La desaparición de El Cínife y El Siglo, y de otros cuatro periódicos de
Madrid no mencionados en la nota anterior -El Eco de la Opinión, El Nacional> El
Tiempo, El Universal- se debió a su hostilidad contra tl Gobierno, según el censor
nombrado por Javier de Burgos -antiguo afrancesado y colaborador de Calomarde,
ministro ahora de fomento con Martínez de la Rosa-.. en vista de lo cual fueron
suprimidos por Real Orden. No obstante su fugaz existencia, alguno cuenta en la historia
literaria española. Entre los escritores que redactaron El Siglo,. entonces muy jóvenes y
poco conocidos, estaban Antonio Ros de Olano, Ventura de la Vega y José de
Espronceda. En el mismo año 1834 y siguientes fueron apareciendo otros periódico de
mayor difusión y duración, de los que formaron parte cono redactores o colaboradores
destacados hombres de letras. Larra escribió para El E4añol, fundado por Andrés
Borrego en 1835, y colaboré en El Mundo que Santo López Pelegrín lanzó en junio de
1836. Bartolomé José Gallardo, fue colaborador del El Eco del Comercio, diario
progresista, dirigido por Fermín Caballero, que empezó a publicarse en 1834 y duró hasta
1849. El Porvenin fundado en 1836 por Bravo Murillo, tuvo de director a Donoso Cortés
y de redactor a Pastor Díaz. Tres años más tarde Donoso redactaba otro diado, El Piloto,
juntamente con Alcalá Galiano”. Lloréns, Vicente. El Romanticismo español. Madrid,
Ed. Castalia, 1989, Pp. 257 y 258.
~ Artola, M. Historia de España. La burguesía revolucionaria (1808-1874), Vol. V.
Madrid, Alianza Editorial, 1990, p. 379.
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La Granja6 y la llegada de Calatrava7 al poder determinan el
restablecimiento de la Constitución del 12 y leyes complementarias8, con
lo que en lo relativo a la imprenta, se restableció la norma del Trienio
Liberal (1820-1823), que al año siguiente quedó incorporada al nuevo
texto constitucional, casi con las mismas palabras: «Todos los españoles
pueden imprimir y publicar libremente sus ideas sin previa censura, con
sujección a las leyes»”9. A partir de esta fecha la libertad de imprentat0 es
un principio aceptado por todos los partidos políticos a lo largo del siglo,
6 Lloréns comenta que “Los sucesos de La Granja en agosto de 1836, que no fueron
simplemente un motín de soldados borrachos y sargentos sobornados, sino la
acumulación del levantamiento popular de media España, contra el Gobierno Istúriz,
impuesto por María Cristina, tuvieron, a mi modo d’~ ver, no sólo importantes
consecuencias políticas sino literarias. De allí arranca por reacción, la tendencia más
conservadora del romanticismo español, representada en primer término por Zorrilla, a
quien habían de secundar hasta liberales exaltados de ayer, como Rivas, y moderados de
hoy como Ochoa”. Lloréris, Vicente, El Romanticismo e~pañol. Madrid, Ed. Castalia,
1989, p. 270.
7 El choque entre la fuerte tendencia hacia la izquierda proa resista del gobierno durante la
minoría de edad de Isabel II, y la resistencia de la Reina Gobernadora, conducirá al
levantamiento la noche del 12 de agosto de 1836 de los sargentos en La Granja. Ante este
hecho consumado la Reina M Cristina tiene que relevar a Istúriz y dar entrada a un
progresista exaltado, José M~ Calatrava (14-VIII-1836).
8 Se trata de la Constitución de 1837, que según Palacio Atard, evita el anacronismo que
supondría la resurrección de la Constitución de 1812, y. aunque mantiene su espíritu
liberal, es fiel a las doctrinas del liberalismo radical de Ber tham. (Palacio Atard, Vicente,
Li &paña del siglo XIX. 1808-1898: Introducción a la España contemporánea. Madrid,
Espasa-Calpe. 1981. p. 199).
9 Artola, Miguel. Historía de España. La burguesía revolucionaria (/808-1874). Vol. V
Madrid, Alianza Editorial, 1990, p. 380.
~) En 1836 Mariano José de Larra, que consigue un escaño en el Congreso, hace
públicamente una declaración de ciertos principios liberales, que ya había publicado como
prologo a la versión española de El dogma de los hombres, diciendo: “Tolerancia y
libertad dc conciencia: libertad civil; igualdad completa ante la ley e igualdad que abra la
puerta a los cargos públicos para los hombres todos según su idoneidad y sin necesidad
de otra aristocracia que la del talento, la virtud y el mérito; y libertad absoluta del
pensamiento escrito”.
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y recogido por todas las Constituciones. A partir de este hecho, la prensa
enlaza con la tradición ideológica de corte liberal que había aparecido en
las publicaciones del trienio constitucional de Fernando VII (1820-1823),
que obliga a algunos estudiosos a definir las publicaciones de estos tres
años como románticas’1; y así, proliferan los diarios, y los “magazines”, y
aparecen las primeras revistas especializadas12, que se convierten en los
11 Arthur J. Cullen, en un artículo titulado “El lenguaje romántico de los periódicos
madrileños publicados durante la monarquía constitucional (1820-1823)”, habla de los
siguientes periódicos El Constitucional, El Censor, El ZurHago, La Periódico-manía, El
Espectador, El Revisoi; El Amigo de/pueblo, El Eco de padilla, La Miscelánea, todos
ellos publicados en el trienio liberal del reinado de Fernando VII, considerándolos ya
propiamente románticos en el sentido de presentar una ideología liberales: “Las palabras
eran muy, muy importantes durante esa época de liber¿ad individual. Las palabras
habladas o escritas incitaban el accionar de los hombres. El recurso de la razón se había
marchado -desaparecido-. El tiempo era demasiado corto; demasiados hombres estaban
inquietados emocionalmente desde luego. Llegaron sin preparación a la súbita explosión
de la libertad de palabra y de imprenta, sin censura. Nunca antes habían sentido todos los
hombres tan intensivamente la importancia de sus propios sentimientos.[...] Era el
Romanticismo en el sentido más verdadero. Ii..] Este hombre trataba de expresarse a sí
mismo; quería ser entendido por otros. El importaba ¿1 mundo actual, y creía por
completo en su importancia individual: demasiado, lo sabemos ahora”. Cullen, Arthur, J.
“El lenguaje romántico de los periódicos madrileños publicados durante la monarquía
constitucional (1820-1823)”. El Romanticismo. Edición de David T. Gies, Madrid,
Taurus, 1989, p. 138.
12 ‘<En las no muy abundantes referencias que a nuestra prensa musical dedican las
historias generales o parciales, suele darse por cierto qie la primera revista musical
española fue La Iberia Musica¿, “gaceta de teatros”, fundada en Madrid en 1842 por
Joaquín Espín y Guillén, y dirigida por Mariano Soriano Fuertes hasta 1848”, sin
embargo se pueden encontrar publicaciones periódicas sobre música ya desde 1817, fecha
en la que se publica en Barcelona La lira de Apolo. En Madrid las publicaciones
comienzan en 183(1 con otra revista, también titulada La lira de Apolo, y que parece no
tener relación con la barcelonesa; en 1834 aparece El Eco (le la Opera; en 1835 ElArtista,
“que resulta más importante en su aspecto literario que en el puramente musical, pues allí
hicieron sus apariciones algunos destacados nombres de la joven generación romántica
como Espronceda y Zorrilla”. “En cualquiera caso en el primer tercio del siglo XIX nos
encontramos ante una situación sumamente adversa, con una nación asolada por la guerra
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primeros instrumentos de comunicación y entretenimiento. En todas estas
publicaciones se refleja ya un cambio ideológico, el liberalismo ha
llegado; abandonamos el Antiguo Régimen para entrar en un nuevo
periodo de libertad, plenamente burgués13. Crítica de su tiempo, consejos
y sometida a la miseria económica y moral por unos gobernantes despóticos. ji.] Por
más que resulte lamentable, es bien comprensible la tardanza zon que aparece -y ojalá que
futuras averiguaciones nos permitan rectificar las fechas iniciales- la prensa musical
propiamente dicha en España, sobre todo si tenemos en cuenta el ambiente moral y la
situación económica en que el país se halla”. En el año 1843 comienza a publicarse El
Anfión Matritense, “Periódico filarmónico-poético de la Asolación Musical”, asociación
fundamentalmente constituida por un notable cuadro de prdésores, a cuya cabeza estaba
Indalecio Soriano Fuertes”. Comienzan también a publicarse en Madrid La Filarmonía
(1843), El Pasatiempo Musical (1849), El Correo de Teatros (1850), La Opera (1850), y
La España Musical (1854), “pero ninguna de ellas logró alcanzar la importancia del
semanario que funda Hilarión Eslava en 1854: la excelente Gaceta Musical de Madrid,
que aunque cesó de publicarse a finales el año siguiente, supuso en su momento la más
relevante muestra de la prensa periódica musical española”. La revista que más nos
interesa para nuestro estudio del arte Ifrico es La Zarzuela. Jacinto Torres comenta cómo
en 1857 las dificultades económicas obligan a la Gaceta Misical de Madrid a fusionarse
con “otra de las revistas más emblemáticas del periodo: La Zarzuela, <‘gaceta musical de
teatros, literatura y nobles artes”, aparecida el 4 de febrero del año anterior y con la que
previamente se habían fusionado El Agente de Teatros y La España Teatral, con todo en
agosto de ese mismo año de 1857 deja de publicarse La Zz,rzuela, a causa de una fuerte
multa del Gobierno, que los editores deciden no pagar ([o que tal vez, les ayudaba a
desembarazarse de una revista deficitaria, como antes o después solfa ocurrir con todas),
yen vez de continuar, editan, el 1<) de agosto de aquel alo, a manera de despedida, un
número último de La Zambomba donde explican las r8zones del cese de la anterior
publicación”. Torres Mulas, Jacinto. Las publicaciones priódicas musicales en España
(1812-1990). Estudio crítico-bibliográfico. Repertorio general. Tesis doctoral presentada
en la Universidad Complutense de Madrid, Facultad de Filología Española V, Madrid,
1991, p. 54 y ss.
~3Artola comenta cómo: “La historia del arte, entendida en su más amplia expresión para
incluir en ella la literatura y la música, es tratada habitualmente con independencia de las
condiciones históricas en que se produce y su estudio, entendido como el desarrollo
autónomo de las formas y estilos arttsticos. La superación de semejante limitación
exigida una mayor interpenetración de las disciplinas que tienen un común planteamiento
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al poder, reflexiones sobre el panorama escénico de principios de siglo,
comentarios que, en la mayor parte de los casos, llegaban al público desde
los periódicos, manifiestan el cambio que estaba sufriendo la sociedad
española. Será la misión educativa y cultural que preside todas ellas, la
que convierta al papel impreso en una importante tribuna de opinión’4.
Cabeceras como Las Cartas españolas, El Semanario Pintoresco Español,
El Artista, El Anfión Matritense, El Español, La Revista Española, El
Museo Liberal, La Ilustración Española y Americana, La Iberia, Las
Novedades, El Día, El Imparcial, El Heraldo de Madrid, La Moda
elegante, o La Epoca rivalizan entre sí para atraer lectores, incluir
secciones nuevas, contar con los medios de impresión más rápidos y más
modernos, o buscar seguidores entre los afectos ~la causa política de la
que se han erigido en órgano propagandístico. “La vida española -escribe
Antonio Espina- era desaforada, convulsa y, vista desde fuera,
incomprensible, prestándose a interpretaciones caricaturescas por parte de
los corresponsales extranjeros. Por ejemplo, decía un periódico inglés:
«Madrid. Se va restableciendo la tranquilidad. Hoy no han sido asesinados
mas que tres generales, un obispo y quince otreros. En Sevilla se ha
apedreado a varios extranjeros. Serrano amerazó a Castelar con un
revólver, y el alcalde de Madrid se ha naturalizado alemán»”’5.
El triunfo de la libertad de expresión favorecié la entrada en España de
las corrientes de pensamiento surgidas en Europa, sin que se produjese un
movimiento en sentido contrario. El resultado de tal situación es una
cultura independiente que se reduce a incor~ orar, en ocasiones con
sensible retraso respecto a otros paises en igual situación, las realizaciones
mas características del pensamiento europeo decimonónico. El retraso se
extendía incluso a las condiciones materiales de desarrollo de la actividad
histórico, para poner en evidencia la relación que existe entre los diversos fenómenos de
una misma época. La revolución liberal burguesa hubo de :nfluir decisivamente en el arte
no sólo por los cambios socio-económicos que introdujo, s~no también por la aparición de
un nuevo estilo de vidaque tendrá su reflejo artístico en el cambio de gustó que provoco
Artola, op. cit. p. 399.
14 Hombres representativos de la época vierten sus opiniones en no pocos diarios; el
propio Mesonero Romanos regentó en 1835 el Diario de Madrid y fundó en 1836 el
Semanario Pintoresco Español.
15 Espina, Antonio. El cuarto poder Madrid, Ed. Aguilar, 1960, p. 35.
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artística; sirva para apoyar esta idea las palabras que en 1835 dedica
Santiago Masarnan en El Artista a comparar la situación del arte lírico
entre París y Madrid, en relación con el estreno en Madrid de la Muda de
Portici, de Auber: “En general, la prisa por salir del teatro antes de lo
debido nos es característica. Sobran críticas descompasadas de algunos
petulantes que han aguantado 15 ó 20 días de fastidio en París, sólo para
tener el gusto de venimos luego a decir que aquello es divino y que aquí
ladramos. Comparar la Muda de Madrid con la Muda de París, es como
comparar el Manzanares con el Sena; pero no; ~s aun más inexacto. Es
comparar un par de zapatos impermeables con un barco de los que allí
hay para atravesar el río, porque el nuestro sc atraviesa con los tales
zapatos” 16
A pesar de nuestro retraso, las ideas de Herder sobre el Nacionalismo,
que defienden que cada lengua no es tan sólo un instrumento para la
comunicación, sino fundamentalmente un medio de expresión de una
particular sensibilidad nacional, que sólo se puede expresar a través de
ella, llegan a nuestro país, naciendo en los intelectuales un interés por
ofrecer formas artísticas autóctonas, que expresen la propia realidad de
España.
Si analizamos la situación del teatro antes del comienzo de la regencia,
veremos como la Guerra de la Independencia (1808-1812) primero, y las
constantes luchas políticas después, impiden su desarrollo. Sin embargo,
tal y como muestra la abundante documentación que sobre este periodo
guarda el Archivo de Palacio, la época napoleónica, en contra de lo que
en principio pareciese, no es en absoluto una edad oscura17, sino que
durante estos años se intentaron poner las bases, al menos legislativas,
para e] desarrollo de nuestro teatro y, aunquD no todas las reformas
pudieron llevarse a cabo, lo que sí es cierto es que abrieron un camino,
intentando sacar al arte escénico de la postración en la que se encontraba.
Un neoclasicismo heredado había convertido al artista en portador de la
virtud: “El artista se vestirá con el manto del sumo sacerdote de las
16 Masarnau, Santiago. “La muda de Portici”, El Artista Volumen 2, Entrega XIII, p.
152.
17 Hablaremos de la situación del teatro en la época napoleónica más adelante.
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verdades eternas, del educador público”’8, y por ello deberá mostrar al
pueblo inculto las cualidades y virtudes como el Amor Patrio, el
conyugal, el sacrificio.., virtudes todas ellas que regenerarán las
costumbres populares y que han superado las bajas pasiones de las
comedias de enredo y de la comedia popular’9 del siglo XVIII; “desde esta
perspectiva aparecen completamente modificados los cánones estéticos,
porque si lo bello debe coincidir con lo útil, el arte no tiene ya un fin
catártico sino didáctico”20 Esta idea de regeneración social, de teatro
como “escuela de costumbres”, que aparece ya, heredada del siglo XVIII,
en la escena de comienzos de siglo, revela que “el teatro no tenía la fuerza
del siglo anterior, era un teatro moralizante, con mensajes para exaltar el
poder eclesiástico o real y por tanto no llegaba at gran público. Gustaba
mucho más el teatro popular de Leandro FernThdez de Moratín o los
bailes como el bolero. Pero estos géneros escandalizaban o amenazaban a
los sectores de poder y son causa de que en ¡rúltiples ocasiones o se
suspendieran las funciones o se cerraran los teatros. En definitiva a fin de
siglo el teatro había llegado a un punto donde los viejos métodos ya no
servían y eran necesarios cambios estructurales profundos”21 Esta idea
moralizante está presenta durante toda la primera mitad del siglo, y así,
en 1839, primer año de la publicación de El E.’iítreacto, “periódico de
18 Honour, Hugh, Neoclasicismo, Xarait Ediciones. Bilba¿i, 1985, p.59.
19 Sobre la representación de comedias se publica en Córdoba el año 1815 un folleto
sobre Consulta teológica acerca de lo ilícito de representary ver representarLa Comedias
coma se practican el día de hoy en España resuelta por el Padre Gaspar Díaz, Religioso
sacerdote y pro/éso de la Compañía de Jes¿¿s y dedicada con culto reverente al siempre
oug¡.¡.s to Patriarca Señor 5. Joseph, nobilísimo Esposo de la Virgen Madre, y Padre
putativo de Jesús. Con las licencias de sus superiores: en Cádiz en la Imprenta Real de
Marina, y casa de contratacion de Don Miguel Gómez, <‘alíe de San Francisco. En la
Imprenta Real? Año de ISIS. que se encuentra en la Biblioteca General de Autores de
España, y que recogemos en el apéndice por su interés.
20 Di Pinto, Mario, ‘Carlos III y la Ilustración. Bicentenario”, Catálogo de la
Exposición, Palacio de Velázquez, 1988-1989. Lunwey El 5. A. Madrid, 1989, p. 314.
21 López Marsá, F. El teatro madrileño durante el reinado de José Bonaparte’<. Cuatro
siglos de Teatro en Madrij Museo Municipal, Teatro Albéniz, teatro Español. Teatro M~
Guerrero. Madrid, Consorcio para la organización de Madrid Capital Europea de la
Cultura, 1992, p. 72.
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teatros”, aparecen tres interesantes artículos de Miguel Agustín Príncipe
Sobre la influencia del Teatro en las costumbres22. Incluimos los artículos
a continuación por su destacado interés ideológico, y por defender un
concepto conservador del arte escénico, que estará muy presente en la
ideología de la zarzuela de mediados de siglo:
“SOBRE LA INFLUENCIA DEL TEATRO EN LAS COSTUMBRES
ARTICULO 10
Estamos en un época en que todo se controvierta y en que todo se pone
en duda. El teatro considerado antes como institucón la más influyente en
las costumbres, ha sido mirado en estos días de un modo absolutamente
distinto, y lo que otros tiempos fue un máxima adiltida sin contradicción
de ninguna especie, ha llegado a calificarse en os nuestros de opinión
enteramente gratuita y destituida de fundamento. ¿Es esto realmente así?
¿Debe considerarse la escena como una institución de recreo público, sin
mas utilidad o importancia que la que lleva consigo una diversión
popular, o deberemos mirar en el teatro algo más que un recreo,
reconociendo en él un elemento efectivo de moralidad o desmoralización,
según se dirija?; tal fue como hemos dicho la opinión de nuestros padres,
tal es el modo de ver de una buena parte de la generación presente, y tal
el nuestro si hemos de decir lo que sentimos. Pero al ver que muchos
poetas dramáticos, han negado o han decidido negar en sus obras esa
verdad importante, al considerar que no hai faltado escritores, y
escritores de nota, que siguen y mantiene con la mayor seriedad opiniones
enteramente contrarias a las nuestras, justo será examinar las razones en
que apoyan su dictamen para apreciar esta cuestión importante en el valor
que se merezca.
22 Este periódico sobre teatro comienza a publicarse en 1839, año de la publicación de los
artículos citados. Reúne en sus diferentes números a intelectuales destacados como
Patricio de la Escosura, Ventura de la Vega, Hartzenbus’:h, etc, y siempre defiende la
necesidad de protección legal del teatro nacional, frente a la invasión de traducciones y
obras de origen francés. Varios de los autores que escriben en El Entreacto, forman parte
de la comisión de designación regia para corregir el Reglamento de Teatros que se publica
en 1847, que es comentado en el epígrafe de este capítuJo dedicado a Reglamentación
teatra] decimonónica, y aparece transcrito en el Apéndice Documentado de esta tesis.
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El malogrado Fígaro, ese hombre justamente célebre por la intención y
profundidad de sus pensamientos, y aun más qu~ por esto, por el arte
particular con que sabía sazonarlos y picar la curiosidad del lector, no
titubeó en considerar el teatro como una institr ción poco menos que
insignificante por lo que respecta a la moral pública. «Los hombres, -
dice-, salen del teatro con corta diferencia, lo mismo que entraron: el
teatro rara vez corrige, así como también rara vez pervierte: el hombre
es animal de poco escarmiento; y si lo fuera, seguramente que el colorido
de sublimidad y pasión que en el teatro suele revestir los vicios y los
crímenes, no sería el mejor medio de hacerle escarmentar». He aquí las
tazones en que apoyaba su voto aquel desgraciado escritor; pero a poco
que se reflexione será fácil conocer que ese modo de opinar es en él tan
inseguro y tan débil, que más de una vez se manifestaba íntimamente
persuadido de todo lo contrario. ¿Qué significa aquella invectiva contra el
Antony de Dumas? ¿Por qué razón le atacaba de un modo tan virulento y
tan acre, sino porque el drama a su modo de xer, era una producción
infernal revestida con todos los caracteres de la más decidida influencia en
la desmoralización del pueblo? A estar verdaderamente persuadido de la
solidez de las razones arriba copiadas, Larra se hubieran limitado a
examinar en el drama en cuestión su mérito puramente literario; pero en
el mero hecho de fijar la vista exclusivamente en su tendencia moral, dio
a entender bastante que miraba el teatro como una institución de la más
alta influencia en las costumbres.
Convenimos con Larra en que la especie humana es poco sensible al
escarmiento; convendremos también en que el teatro no es capaz de
corregir al hombre endurecido en el crimen; más no por eso deduciremos
con la misma facilidad que sea igualmente rara su influencia en la
desmoralización, ni diremos tampoco que la repetida asistencia a aquellas
funciones teatrales en que se presentan a la vista modelos de virtud, de
generosidad y de patriotismo, haya de ser poco menos que pérdida para
toda clase de espectadores. ¿Será posible que la habitual concurrencia de
la juventud, y sobre todo del bello sexo a un tealro bien dirigido, no haya
de imprimir algún sello en su alma, ni contribuva de un modo efectivo a
la mejora de su carácter? En buena hora que el hombre formado ya, y
que por la edad y por el cálculo tiene trazado su plan de conducta, no
acostumbre a sentir el influjo de los grandes ejemplos que puede presentar
la escena; más no digamos lo mismo de los jóvenes y de las mujeres, cuyas
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almas son demasiado sensibles al imperio de las im’jresiones. Si el hombre
es animal de poco escarmiento, en cambio es esencialmente imitador, y a
no ser que le neguemos esta última cualidad, es imposible creerle
absolutamente rebelde a la influencia de los grandes cuadros que el teatro
le presenta como dignos de ser imitados.
Pero concedamos que el teatro rara vez corrige será cierto por eso que
pervierta también rara vez! Lejos de nosotros la admisión de semejante
paradoja, ¿dónde puede inculcarse el vicio con más facilidad que en la
escena?, ¿dónde pueden verterse máximas más perniciosas, o presentarse
cuadros que más directamente influyen en la desmoralización, si un poeta
dramático quiere proponerse ese fin?, el hombre, por desgracia, se inclina
de suyo al mal, y de aquí la mayor facilidad en hacerle caer, que en
levantarle una vez caído. Para corregirle se necesita mucho: para
prevenirle bastan muy pocos recursos. Cuanto más indiferente se le
suponga a la imitación de las buena acciones, tanto más dócil y sumiso
debe considerarse al influjo de los malos ejemplos. Podrá suceder que una
esposa no salga del teatro con mejor conducta de la que tenía cuando por
primera vez entró en él... pero ¿será posible que no ejerza algún influjo
en su desmoralización la continuada asistencia a la vista de aquellos
dramas en que se hace mofa de la fidelidad conyugal, o se pinta como una
travesura inocente, y tal vez como digna de elogio, la emancipación
completa de todos los deberes que a su esposo la ligan?, ¿será posible que
la imaginación de la juventud no se inflame al presenciar tantos cuadros
de seducción como el teatro puede ponerle a la vista?, ¿es creíble por
último, que las impresiones que produce la representación de un drama
inmoral y obsceno sean absolutamente indiferentes a las costumbres
públicas, y que éstas no se resientan tarde o temprano de la influencia que
una escena corrompida puede ejercer en la educación del pueblo?, yo creo
que un padre de familia debe reparar en llevar a sus hijos a toda clase de
funciones teatrales indistintamente, y que un esposo honrado y filósofo
preferirá para que su consorte la vea nuestra aniigua comedia de García
del Castañar al mencionado Antony de Alejandro Dumas.
Concluyamos pues, que no es cierto que el hcmbre, y especialmente la
juventud de ambos sexos, salga del teatro poco más o menos lo mismo que
entró, y que por más que se conceda que la escena rara vez corrige, no es
igualmente exacto que rara vez pervierta; y pcr lo mismo la influencia
que ejerce en las costumbres no puede menos ce considerarse como una
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verdad reconocida. Basta que el correctivo sea pos Lble alguna vez, aunque
rara, para que un poeta dramático aspire a la gloria de moralizar un
pueblo, gloria tanto mayor, cuanto más esfuerzo cuesta conseguirla:
bastaba también que alguna vez pudiera pervertir, para excusar el baldón
de haber contribuido al mal, baldón tanto más afrentoso cuanto más fácil
es el evitarlo”23.
“SOBRE LA INFLUENCIA DEL TEATRO EN LAS COSTUMBRES
ARTICULO II
Ningún género de literatura puede considerarse tan sujeto a los
caprichos y a la veleidad del público, como al dramático. ¿cómo ha de
aspirar la escena al grande fin de dominar al pueblo cuando ella es la
primera esclava de sus exigencias? ¿Cómo dará la ley quién se ve
precisado a recibirla?, sólo adulando las pasiones del espectador, pueden
los poetas dramáticos aspirar a que se les escuche con gusto. He aquí otra
de las objeciones que nuestros antagonistas presentan contra el predominio
que atribuimos al teatro: de intento la hemos expuesto con todo el aparato
de raciocinio que a primera vista parece serle inherente; pero se necesita
reflexionar muy poco para conocer la capciosidad de razones en que se
apoya.
No seremos nosotros los que neguemos esos caprichos, esas veleidades,
esas exigencias que se atribuyen al público: nc negaremos tampoco la
necesidad en que se ven los poetas de sujetarse hasta cierto punto a las
leyes que ese mismo público les impone, pero antes de sacar por
consecuencia que el único medio de aspirar a su benevolencia es adular
sus pasiones, será preciso examinar en qué sentido es el público exigente,
y en qué sentido no lo es; en qué clase de principios se manifiesta
caprichoso o variable, y en cuales no. Tómense nuestros antagonistas la
molestia de hacer este examen con nosotros, y después vean si les es
posible sostenerse en su dictamen.
La inconstancia y voluntariedad del público en el asunto que nos ocupa,
y las leyes que en virtud de esas mismas inconsecuencias impone con
razón o sin ella a los poetas escénicos, son relativas al gusto, al sabor
literario de las piezas dramáticas, y nada más. El gusto de los pueblos
23 Príncipe, Miguel Agustín. El Entracto, periódico de teaj ros, 8-VIII-1839.
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varía a proporción de los mayores o menores progresos de su civilización
y cultura, y según la diversidad de su genio, carácter de índole peculiar.
Un público sesudo y flemático se aviene divinamente con todas aquellas
piezas cuyo carácter particular es la lentitud y aun la pesadez en la acción,
al paso que otro público esencialmente activo emprendedor y fogoso
necesita para recrearse espectáculos llenos de animación, de movimiento y
de vida. El pueblo que acababa de salir de la barbarie carece de la finura
y delicadeza de órganos que caracteriza a los pueblos cultos; la sociedad
que no ha conocido la desgracia, mira todo lo que la rodea con otros ojos
que la que ha sido víctima de las oscilaciones poLíticas ¿cómo pues seria
posible pretender que pueblos de índoles tan diversas tuviesen un mismo
teatro, una misma e idéntica literatura dramática?, el poeta por lo mismo
se ve precisado a acomodarse al gusto peculiar <le su siglo: con tal que
respete los principios fundamentales del gusto y de la belleza universal,
importa poco que sus dramas tengan tres jornadas, o que pasen de cinco;
que observe estrictamente las unidades de lugar y de tiempo, o se tome el
racional ensanche que le permita el gusto particilar del público; que la
acción proceda con pausa o con rapidez y ~nergía. Todo esto es
puramente secundario y relativo al gusto particular de los pueblos: en la
literatura hay principios inmutables, y los hay transitorios o de pura
localidad; el público puede manifestarse impunemente veleidoso respecto
a éstos, y el poeta ceder a sus exigencias respetando aquellos. Lo que
importa es no convertir en dogma lo que sólo fue propio de la literatura
griega y romana por circunstancias particulares, o lo que sólo conviene a
la literatura de otras naciones por identidad de razón. Nunca debimos
nosotros proclamar el rigorismo clásico, ni el romanticismo francés: el
público no lo exigía: los preceptistas fueron en el primer caso los que le
atribuyeron pretensiones que no tenía, y cuatro cabezas acaloradas en el
segundo. Los españoles no debemos ser griegos, ni romanos, ni franceses:
debemos ser españoles y nada mas.
Volviendo a nuestro asunto, es incontestable que el gusto particular de
los pueblos varía, y que los poetas se ven precisados a acomodarse a él,
sobre todo en el teatro; pero la moralidad está Cuera del círculo de las
exigencias que se atribuyen al público, o si algo exige de los poetas
dramáticos, es que se manifiesten en sus obras virtuosos y hombres de
bien. Los hombres más relajados se indignan y avergílenzan cuando otro
proclama públicamente la relajación y el desenfreno. Un sentimiento de
- 178 -
moralidad profundamente arraigado en el corazón humano hace que los
espectadores, cualesquiera que sean sus principios Literarios y su conducta
privada, anhelen ver en la escena erguida y triunfante la inocencia,
respetado el pudor, anatematizados los crímenes. ¿Dónde se ha visto un
público que se regocije con el espectáculo de un inocente asesinato?
¿Dónde espectadores que no se interesen por el oprimido, y no maldigan
al opresor? ¿Dónde un pueblo tan bárbaro que guste ver en las tablas
echados por tierra los inmutables principios le la moral humana?
Mientras los que sean de opinión contraria a la nuestra contestan a estas
preguntas, nosotros firmes siempre en sostener una idea que no vemos
atacada con el fundamento que sería necesario para abandonarla, diremos,
que cuando los espectadores se juntan en el teatro, se forma de todos ellos
una masa común de virtud y de moralidad que los abruma con su peso,
que preside a todas sus sensaciones y que ejerce sobre su corazón un
imperio irresistible. No son ya los individuos particulares que representan
una pequeña parte de la sociedad particular a que pertenecen; son los
representantes de la humanidad entera que residencian con inflexible
justicia la conducta de los personajes que ven obrar en las tablas: libres y
exentos de la influencia que miras y pasiones particulares ejercen en el
mundo real, ni se ven en precisión de adular al tirano que se les
representa delante, ni tiene que transigir de manera alguna con los
malvados que el teatro les ofrece a la vista. El espectador es entonces, no
tanto el ser inteligente que apellidamos hombre, cuanto la misma
humanidad personificada: ni el temor, ni la esperanza, ni otra clase de
afectos le impiden llamar malvado al que en la escena obra como
malvado, o virtuosos al hombre de bien.
Concluiremos este artículo con una reflexión importante. Aun cuando
se probase la existencia de un público que aplaudiese de corazón al autor
que por su ingenio o por otra razón cualquiera consiguiese hacerse oir
con gusto en piezas conocidamente inmorales, no se probaría por cierto la
existencia de otro que silbase a un poeta que se manifestase moral en sus
dramas, por sólo esta cualidad. Y si ese pueblo no existe, ¿dónde están las
exigencias que se atribuyen al público respecto a la inmoralidad? ¿dónde
esa pretendida necesidad, en que se supone el poeta de adular sus
pasiones? ¿dónde la precisión de ceder a sus caprichos, más allá de lo
puramente literario, en el sentido que hemos dicho arriba? La objeción
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por consiguiente, no pasa de ser un sofisma de los muchos que abundan en
la época”24.
“SOBRE LA INFLUENCIA DEL TEATRO EN LAS COSTUMBRES
ARTICULO III Y ULTIMO
Dos son todavía las objecciones que se hacen a La pretendida influencia
(así la llaman sus autores) del teatro en las costumbres:
Esta influencia -dicen- viene a ser nula en ¿dtimo resultado, porque
presentándonos el teatro dramas que alternativamente proclaman
principios contradictorios en vez de contribuir cada uno de ellos a
inculcar máximas determinadas, contribuyen por el contrario a
destruirlas: al poeta que ayer predicaba virtud sucede hoy otro que se
ríe de ella o que la pone en ridículo; a éste, ot”o que mañana vuelve a
salir a su d«fensa; y así sucesivamente: de lo cual resulta que unos
destruyen el edificio que otros se esfuerzan en levantar
La observación relativa a las lecciones contradictorias que nos da el
teatro, según la índole de las diversas piezas que en él se representan, es
por desgracia un hecho reconocido; pero esto, lo único que prueba es la
mala dirección que se da a los teatros, no la nalidad de su influencia.
¡Ojalá que esa alternativa sucesión de composiciones morales e inmorales
produjera por resultado la nulidad que se atribuye a su influjo!, pero ya
hemos dicho, y no es cosa de volverlo a repetir, que el mal ejemplo cunde
por desgracia infinitamente más que las buenas máximas; y que la
juventud de ambos sexos se deja impresionar menos de aquellos
espectáculos que ponen un coto severo a las pasiones, que de otros en que
se les da rienda suelta. El resultado por consiguiente es pernicioso a la
moral pública, y siéndolo, la influencia del teatro no es nulo como se
supone.
Sea enhorabuena -nos dirán-, pero al fin y al cabo esa influencia tiene
que ser muy limitada, porque el número de los qie asisten a las funciones
teatrales es cortísimo en comparación de los demás. Sí señores, cortisimo
es; pero a lo menos confiesan ustedes que el teatro ejerce un influjo
24 Príncipe, Miguel Agustín. El Entreacto, periódico de teatros, l-IX-1839.
-180-
proporcional a la concurrencia y esto no deja de ser bastante. Ahora bien:
silos que asisten al teatro participan inmediatamente de su influencia, ¿no
participarán también algo de ella, aunque d: un modo indirecto y
secundario, los que con aquellos se rozan?. Supongan ustedes que un joven
ha aprendido en la escena el arte de forjar y conducir una intriga para
perder a una muchacha tan incauta como inocente: ¿ Qué importa que ésta
no haya asistido al teatro?, su seductor ha asistido por ella, y vean ustedes
extendida a dos la influencia escénica que a primera vista parecía limitarse
a uno sólo. ¿Y qué diremos de los que sin asistir al teatro, ya sea porque
sus padres no se lo permiten, ya por no tener dinero, ya por otra razón
cualquiera, se ocupan sin embargo, en .eer los dramas cuya
representación no pueden presenciar?, algo deberán participar también de
sus máximas, si es cierto, como yo no dudo, que su lectura ofrece a la
juventud tanto o más entretenimiento que las novelas, y si es cierto
también que algunas novelas han quitado el seso a más de cuatro
jovencitos y jovencitas, como los libros de caballerías al pobre don
Quijote. Con que según eso, las producciones dramáticas ejercen una
acción algo más extensa de lo que en principio se creía. La objeción, por
consiguiente, aunque acaso la más fuerte de todas, es sin embargo más
especiosa que sólida. Recordemos sino la constante oposición con que el
púlpito ha mirado siempre en nuestro país al leatro: ¿qué significaban
aquellos ataques tan bruscos, aquellas invectivas tan acres, aquel anatema
interminable con que procuraba retraer a las gentes de su asistencia a esta
clase de establecimientos?, para nosotros no quieren decir otra cosa que la
íntima convicción en que estaba el fanatismo religioso de la influencia que
ejercía el teatro en los progresos de la ilustracidn si está bien dirigido, y
en el rompimiento de las cadenas con qué, aunado el despotismo político,
tenía sujetos los pueblos. ¿Cómo pues, no le quitaba la consideración de
que la influencia del teatro tenía que ser muy limitada por serlo también
el número de los concurrentes?. Desengañémonos: el teatro puede hacer
mucho bien, y mucho mal: la esfera de su acción es más extensa de lo que
generalmente se cree. Por eso el fanatismo declaraba poco menos que
condenado al que asistía al teatro: sus ataques nc se dirigían precisamente
contra las piezas inmorales u obscenas, en cuyo caso hubieran sido justos;
eran dirigidos a la institución en sí misma, porque la consideraba en
pugna con sus intereses particulares y con su esp:ritu de subyugarlo todo.
- 181 -
Mucho sentimos que las estrechas columnas d~ El Entreacto no nos
permitan extendernos más en un asunto tan imyortante; pero creemos
haber dicho lo bastante para que no se considere e[ teatro como una mera
diversión sin más objeto ni resultado que el de distraer al pueblo. La
escena en nuestro concepto es un institución eminentemente política, como
lo es la cátedra, como lo es la prensa: únanse las tres para el grande objeto
de ilustrar y hacer felices a los pueblos: persuádanse los gobiernos de la
importancia que lleva consigo un teatro bien organizado; póngase su
dirección en manos de quien lo entienda; sea finalmente objeto de una ley
que como las de imprenta pueda contener sus abusos y hacerle tan útil
como puede serlo; y entonces veremos al sacerdocio predicar las virtudes
cristianas, a la prensa a la cátedra dilucidar los intereses materiales y
puramente humanos difundiendo la ilustración, y a la escena presentar en
práctica lo que éstas y aquél expongan en teoría. No nos cansemos de
repetirlo; en naciones como la nuestra, los elementos de la ilustración, y
de la moralidad son cuatro: el púlpito, la pren~.a, los establecimientos
científicos, y el teatro”25.
Durante esta época inicial del siglo, las modas dramáticas extranjeras,
fundamentalmente los modelos franceses, inundaban los escenarios
españoles, como respuesta a la firme creencia ilustrada de la función
ejemplar del teatro, de la capacidad de los tablados para imponer modelos
de civilización capaces de transformar los hábitos de, al menos la
incipiente burguesía, acercándola a las normas europeas que, con
acatamiento general, dictaba Francia26. Sobre esi a naturaleza docente del
arte dramático insistió, también Larra en el centenar de artículos
dedicados teatro, que a pesar de presentar ya una estética radicalmente
diferente a la moratiniana, o a la conservadora que presentan los artículos
anteriormente transcritos que son posteriores a los de Larra
temporalmente (1839); dichos artículos revelan el interés de las
manifestaciones culturales que se sitúan en la encrucijada de dos períodos
históricos; la lucha dialéctica entre el prestigio de la estética neoclásica en
25 Príncipe, Miguel Agustín. El Entreacto, periódico de teatros, 15-IX-1839.
26 En esta idea de regeneración social se basan los artículos anteriores, que son ya de
1839.
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la que se había educado y el romanticismo pujante27, que le atraía,
proporcionan a los artículos de “El pobrecito hablador” (1832-33), una
interesante riqueza, que se materializa en una rica visión de la sociedad de
su época. Las afirmaciones de Larra en el prólogo a su drama Macías
(1834), escrito en cuatro actos y en verso, son un grito de rebeldía ante
las encorsetadas reglas clásicas, y la manifestacián de su incondicional
apoyo a las doctrinas románticas28. Dos años más tarde del estreno del
Macáis, defiende al romanticismo desde otra óptica, más conciliadora y no
tan vehementemente revolucionaria, y afirma “Nosotros admitimos los
géneros todos, y todas las escuelas”, en una crítica que firma en octubre
de 1836 sobre el drama de Dumas Margarita de Borgoña (La tour de
Nes le), donde sale en defensa del teatro romántico negando la capacidad
regeneradora del teatro, y apoyándose en dos “verdades”: “primer, que la
literatura no puede ser nunca sino la expresión dc la época; volvamos la
vista a la época y abracemos la historia de Europa de cuarenta años a esta
parte. ¿Ha sido el género romántico y sangriento el que ha hecho las
revoluciones, o las revoluciones las que han traído el género romántico y
sangriento? Que españoles nos digan que la sangre no está en la
naturaleza, [se vivía en plena guerra civil] que ros añadan que el teatro
nos puede desmoralizar, eso causa risa; pero aquella risa homérica;
aquella risa interminable de los dioses de la Ilíada. Segunda verdad: Que
el hombre no es animal de escarmiento, y, por tanto, que el teatro tiene
poquisima influencia en la moral pública; no sáo en la forma, sino que
sigue él paso a paso su impulso; (.jJ decir que el teatro forma la moral
pública, y no ésta el teatro, es invertir las cosas, es entenderlas del revés
[..] Cuando nos enseñen una persona que se haya vuelto sana de resultas
27 El mismo afirma” (...) ésta es la poesía romántica, objeto de una gran disputa que hay
en el día en el Parnaso sobre si han de entrar en él o han de quedarse a la puerta estas
señoras piezas desarregladas dichas de] romanticismo”, Obras, Carlos Seco Serrano, cd.
E. A. E.. CIII, p. 57.
28 Afirma en el prólogo que el objeto de su obra no fue hacer un tragedia, ni una comedia
antigua, ni siquiera un melodrama moderno o una produccbn del género de las de Dumas
y Víctor Hugo, “sino pintar a un hombre que ama y nada más,” retratar a Macías como
pudo ser para el poeta; desarrollar los sentimientos que debió experimentar en el frenesí
de una pasión insensata: y es claro que esta tarea debió desempeñarla perfectamente el
enamorado Larra, el loco suicida.
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de una comedia de Moratín, nosotros enseñaremos un hombre que haya
dejado de ser asesino por haber asistido a un drama romántico. ¿Pervierte
la moral pública representar a un particular que asesina llevado de una
pasión en un drama, y no pervierte la moral pública un rey asesinando a
su hermano en una tragedia?”29 La mayoría de lot; autores “románticos”,
vierten sus opiniones en revistas literarias de la época, como El Artista,
periódico literario que, dirigido por Eugenio de Ochoa primero y
Federico de Madrazo después, comienza a publicarse en 1835 y
desaparece en abril de 1836; la revista reproduce el modelo de LArtíste
parisino, incluso en lo que a formato material se refiere30 Dentro de esta
publicación, aparece en 1835 un artículo sobre crítica literaria, firmado
por Campo Alange, en el que bajo el argumento de defender la nueva
literatura romántica del país vecino, apunta como uno de los cargos que se
han hecho contra el drama y la literatura de los autores modernos es su
complacencia en los horrores y hacer gala de inmiralidad. «La moralidad
de un drama no se cuenta por el número de muertos o adulterios, ni
porque el traidor pierda la cabeza en el patíbulo antes de que caiga el
telón.» No hay que mirar sólo lo medios. La moral del arte es más
elevada que la de los salones, y no debe deducirse sino del fondo de la
intención que presidió a su nacimiento. «¿Podrá decirse , por ejemplo,
que la Venus de Medicis ha sido hija de una imaginación lasciva? El que
tenga otra manera de sentir es indigno e incapaz de apreciar justamente
las producciones del arte.» Partiendo del principio de que la literatura es
expresión de la sociedad a que pertenece, Campo Alange termina su
artículo con la siguiente observación sobre la literatura española
contemporánea: «Nuestra sociedad moderna, oprimida hasta ahora por el
despotismo, agitada actualmente por mil opuestcs intereses, despedazada
por la guerra civil, carece aún realmente de fo’~mas y de colorido, ¿Es
pues de extrañar que no los tenga tampoco nuestía moderna literatura?»31
Sin embargo, el teatro previo a la revolución romántica que en España
no llega hasta avanzados los años treinta como comentaremos, estaba
29 Larra, citado por Lloréns, op. cii. p.355.
30 Posteriormente trataremos algunos aspectos más de esta publicación al referimos a las
críticas musicales de Santiago Masarnau.
31 Campo Alange, “Crítica literaria”. ElArtista, Madrid, 1835,1, p. 87.
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encorsetado por las reglas, la imaginación no tenía cabida y la realidad
humana se había alejado de los escenarios. Las obras lanzaban al público
mensajes simbólicos que tenían muy poco que ver con la vida cotidiana;
las obras históricas, religiosas y políticas buscaban un mensaje, pero no
siempre era sincero y honesto, ya que en un buen número de ocasiones
llevaba una carga de aceptación de jerarquía y poder, ya fuera religioso,
político o social. “La tradición literaria se había roto y estaban olvidados
sus mejores modelos. El teatro se abandonó al clasicismo francés,
dejándose llevar, como el italiano y el alt mán, por el espíritu
antinacional, que había de arrebatarnos todo lo propio para darnos en
cambio, una confusa amalgama de elementos trágicos, dramáticos y
cómicos con que se elaboraban verdaderas novelas sentimentales o
catecismos políticos”32. Así, si tratamos de analizar el repertorio que
triunfaba en nuestros teatros en los años iniciales leí siglo, veremos como
las obras de Leandro Fernández de Moratín (176O-l828)~~ comparten la
escena española con los dramas clásicos, mutilados arbitrariamente por el
desmedido mercantilismo empresarial, y con el teatro extranjero, ya que a
pesar de que el pueblo español se había sacudido la esclavitud política
francesa, no ocurría lo mismo con la literaria34. Moratín intenta trazar un
comentado sobre la situación de nuestra escena a comienzos del siglo
XIX, comentario que glosa Yxart en su obra sobre el arte escénico en
España: “A pesar de sus exclusivismos e intrarsigencias de escuela en
32 Muñoz, Matilde. Teatro Dramático español. Madrid, Ed. Tesoro, 1948. p. 162.
33 Moratín consigue “refrescar” la estética literaria de la época. “El síde las niñas (1806)
es la perfección de la comedia. Su mérito es tal, que allí hasta las famosas “reglas” se
hacen simpáticas; tan bien disimuladas están. No cabe mayor sencillez y gracia, ni efectos
tan honrosos obtenidos con medios tan simples[...]. La natiralidad de esta obra es tal que
se confunde con lo real de la vida y el arte literario con ser tan hábil y minucioso, apenas
se ve allí”. Pérez Galdós, Benito. Nuestro Teatro, Obras in~ditas ordenadas y prologadas
por Alberto Ohiraldo. Volumen V. Madrid, Ed. Renacimiento, 1923. p. 26.
34 España comenzaba a ejercer una fuerte atracción en el esto de Europa; en Alemania,
cuna de uno de los movimientos románticos más fuertes, los clásicos españoles, tal y
corno afirma Gaehde en su Historia del Teatro> (Barceloné, Labor, 1926>, comenzaban a
despertar admiración. Sin embargo, en su propio país, se consideraban autores de dramas
“bárbaros y arrebatados”, que nada tenían que ver con las Les unidades y “el justo medio”
por los que abogaba el teatro moratiniano, estéticamente dieciochesco.
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punto a la literatura dramática, su criterio sobre el arte escénico en
general, era el de un hombre culto, ilustrado que no había sentido más
pasión que la de escribir comedias. Viajó por Europa y conocía
perfectamente el estado del teatro en Francia, en Inglaterra, en Italia.
Pues, bien: léase la pintura que hace del nuestro al empezar el siglo: véase
cómo le encontró: lo dicen sus cartas, los prólogos, las notas a sus obras;
las advertencias a su Café principalmente. La primera palabra con la que
se tropieza es la eterna, la de siempre: decadencia. Ignorancia y miseria
en los cómicos, pobreza y atraso en el vestuario, prohibiciones del Santo
Oficio, cargas, gravámenes sobre las empresas, absurda reglamentación,
intrigas y brutalidades de los bandos, todos está allí; y el cuadro resulta
grotesco hasta la repugnancia. Basta recordar la misma Comedia nueva
para imaginarse si no todo el teatro, uno de sus géneros, más ruidosos y
aplaudidos, que la campaña de Moratín no logró desterrar. En el catálogo
de obras representadas hasta el año 25, una nota advierte que buena parte
de e]las son traducciones. En efecto: traduce o :mita Quintana, traduce
don Juan Nicasio Gallego, Solís, Sánchez Barbero, Tapia, los literatos de
mejor gusto: se traduce de Shakespeare, de Sohiller, de Lessing, de
Kotzbue, de Arnault, Lemercier, Legouvé (pad:-e), Ducis... qué sé yo:
todo son traducciones. Con estos dramas patéticos~ de romanticismo inglés
o alemán, con las comedias lacrimosas a lo Didecot, alternan tan sólo las
refundiciones del teatro antiguo siempre triunfante, y las tragedias
clásicas a lo Alfieri, más gustadas por los literatos que por el pueblo.
Máiquez, el notable actor, (también con sus ribetes de traducido.., de
Talma, su émulo), es el único que comunica momentáneamente vida a
todas aquellas glaciales tragedias, Petayos, Nun’ancias, y Romas libres,
que interpreta a su gusto, primero el patriolismo ana-napoleónico,
después el espíritu revolucionario. Pero en ;odo esto, ni una obra
original, siquiera mediana, que haya llegado viva hasta nosotros, salvo las
dos de Moratín”35. El panorama que presenti Yxart a través de las
palabras de Larra, no es muy alentador, y ríabrá que esperar a la
irrupción del Romanticismo, para encontrarnos con otras tendencias
escénicas.
i~5 Yxar[, José. El arte escénico en España, Vol. 1. 3arcelona, Imprenta de “La
Vanguardia”, 1864, Pp 15 y 16.
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“E] período romántico, decisivamente influido por los modelos francés
e inglés que la emigración ha permitido conocer de manera directa,
produce una enorme cantidad de literatura de tema histórico y de carácter
fantástico, que se expresa tanto en la novela, como en la poesía y el
teatro”36. Según Díaz-Plaja, el germen de nuestro romanticismo aparece
ya en los primeros años del XIX en algunas tendencias formales
defendidas por Moratin, pudiendo afirmarse que a partir del 24 de enero
de 1806, fecha en que se estrena en el T. de la Cruz El sí de las niñas de
Moratín37, se pasa, a modo de transición, de una estética montada sobre
valores universales que propende a formas arquetípicas (clásica), a otra
montada sobre unos valores de tipo afectivo, que generan “formas típicas
que ejercen su derecho a vivir por su pura y anecdótica
sentimentalidad”38. Calderón, Lope, Alarcón y Tirso se convierten en
modelos para la nueva generación de poetas, produciéndose
progresivamente, una españolización de las fornías de nuestra escena, a
pesar de que las convenciones francesas siguieran latentes. Aparecen
opiniones sobre la cualidad romántica del teatro de Calderón, y se
considera a este autor como un autor romántico “tal y cómo habían
afirmado Schlegel y Durán. Ahora, al apaiecer, el romanticismo
36 Artola, M. op. cit p. 403.
37 Por fin, las normas que encorsetan la estética neoclásica, no aparecen como un
armazón violento que fuerza y oprime la expresión, sino que es una natural espontaneidad
la que crea estas unidades, de dentro a fuera, sin producir esta sensación de cápsula
cerrada con que muchas veces las reglas neoclásicas ahogan el arte. Díaz-Plaja comenta
que de El sí de las niñas “arranca todo un mundo del que el teatro romántico será la
consecuencia, aunque, en los manuales, esta explosión ligera y diminuta (que, sin
embargo, provocó, cómo es sabido, incluso gestiones de (a Inquisición para prohibiría,
de tal manera se consideraba audaz que una muchacha decidiera por sí sola enamorarse de
quien quisiera), esa obra, digo, no está generalmente en las historias de nuestro teatro
romántico”. “Perfil del Teatro Romántico español”. Estudios escénicos, Cuadernos del
Instituto de Teatro, 8. Barcelona, 196?, p. 34.
38 Díaz-Plaja, G. “Perfil del Teatro Romántico español”. £~tudios escénicos, Cuadernos
del Instituto de Teatro, 8. Barcelona, 1963, p. 32.
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moderno, no ven en éste sino una prolongaciór de aquél, y tratan de
favorecerlo ante la hostilidad el publico contra uno y otro”39.
“El teatro romántico, que ha roto con la norma de las tres unidades y ha
abandonado las preocupaciones didácticas de los neoclásicos, sufre la
influencia de un historicismo formal, que no va más allá del ambiente y
época de sus obras, que por lo demás insisten esencialmente en la
afirmación de los problemas personales y aún más especificamente
sentimentales del individuo, con soluciones que tienen como elemento
común la frustración, a que corresponde el desengaño ante la realidad de
la vida que caracteriza así mismo las grandes composiciones poéticas
como El diablo mundo de Espronceda”40. Aparecen autores que cultivan
un tipo de comedia social entre los que destacan Vega, Sanz, Tamayo,
Ayala, Hurtado, Núñez de Arce, Escrich, Pérez Echevarría, Retés, etc;
junto a éstos, otros como Bretón, Flores, Arenas, Rodríguez Rubí,
Eguilaz, Larra y Serra, se dedican a las comedias de intriga que tantos
libretos proporcionarán al arte lírico; y un tercel grupo de ellos, escribe
dramas históricos, Hartzenbusch, Zorrilla, Díaz, Escosura, Fernández y
González, y Echegaray. La verdadera eclosión del teatro romántico en
España es bastante breve. Guillermo Díaz-Plaja afirma que “puede
arrancar en 1834 con La conjuración de Venezia 41 y puede morir en
3~ Lloréns, op. ch. p. 264. Añade además la idea de que, el rechazo del publico hacia
aquellos dramas modernos, se compara con el que se dirige al antiguo teatro español, y
así en uno de los números de El Artista de 1835, comenta Ochoa que “cuando nuestro
público se familiarice con la poesía grandiosa del género rcmántico, cuando a la sorpresa
y al susto que ahora le causan los dramas de esta naturaleza suceda en su ánimo la
meditación creemos que le gustarán Lucrecia Borja y todas las obras de Victor Hugo,
corno también que en vez de dejar desiertos los teatros cuando se representan piezas de
nuestros antiguos poetas, llenará aquellos y aplaudirá estas últimas con delirio” (El
Artista, 1835, II, p. 48), uniendo así Ochoa la reivindicación por el nuevo teatro
romántico y por el antiguo teatro español.
40 ArroJa, op. ch. p. 404.
41 La conjuración corresponde a Martínez de la Rosa, Ministro en el momento en que
escribió la obra (1834). Larra, impresionado por la obra, escribía en La Revista Española:
“Esta es la primera vez que vemos en España a un ministro honrándose con el cultivo de
las letras, con la inspiración de las musas. ¿Y en qué circunstancias?, ¡un Estatuto Real,
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1844 con Don Juan Tenorio 42~ Entre estas fechas tenemos: el 35 Don
Alvaro; el 36 El Trovador; el 37 Los amantes de Teruel; el 40 El
zapatero y el Rey, y el 44 Don Juan. Esta clave tiene el valor de ser
significativa, para mostrar que ningún movimiento literario se ha
agotado43, en la literatura española, a mayor velocidad que el movimiento
romántico”44.Yxart no comparte la idea de Galdós y Díaz-Plaja de que el
primer drama romántico haya sido Don Alvaro o la fuerza del sino, sino
que comenta que “por extraño destino de las cosas, el escritor más sensato
y ecléctico de todos” será el que dé el primer paso. “Clásico en su
la primera piedra que ha de servir al edificio de la regeneración de España, y un drama
lleno de mérito! ~Yesto lo hemos visto todo en una semana!’.
42 Benito Pérez Galdós afirma que “La primera palabra del romanticismo la dijo el duque
de Rivas con su Don Alvaro, que apareció en el 35, obra grandiosa, concebida en los
dolores de la emigración, entre el tumulto de las luchas literarias y políticas de Francia y
trazada y explanada en las nieblas del Támesis. Tras Doz Alvaro, vino El Trovador
(1836), que es todo pasión y ardor caballeresco, ese ardor quijotesco que, en el actual
estado de las ideas, no concebimos sin hacer una abstracción previa de todo lo que nos
rodea. Al día siguiente, Hartzenbuseh dio sus Amantes de Teruel. Parecía que fallaba algo
para completar las florescencia del romanticismo, y este tercer apóstol de la nueva escuela
llevó a ella el sentimiento melancólico, la poesía dulce y tra’iquila, Esta trilogía, que será
siempre uno de los mejores títulos de la literatura española comprendía de un modo
completo los caracteres del ciclo romántico” Galdós, Nuestro Teatro. Obras inéditas
ordenadas y prologadas por Alberto Ghiraldo. Volumen y. Renacimiento, Madrid, 1923.
p. 43.
43 Yxart, en su libro sobre el Teatro Romántico afirma que “lo que hace fracasar al
personaje romántico es la anormalidad, es decir, la exageración excéntrica por la cual los
héroes del teatro, fatales o malditos, escépticos u optimistas, enamorados de imposibles,
todos hacen consistir su grandeza en la monstruosidad. La tipología del personaje
romántico trae consigo, naturalmente, que a la hora en que sc• tiende a un cierto equilibrio,
apoyado de nuevo en aquella tradición sana y burguesa de la comedia moratiniana, se va
más claro lo que tiene esto de aparatoso y lo que tiene de filso”. Citado en: Diaz-Plaja,
op. cit. p. 50.
44 Díaz-Plaja, op. citt p. 35. Yxart no comparte esta teoría de que el romanticismo español sea
tan corto, sino que comenta que “El movimiento romántico prolongándose por casi toda la
década siguiente, del 40 al 50, modifica su primitivo carácter con el transcurso del tiempo”.
OJ).Cit. p. 23.
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juventud, él es precisamente el que obliga a retirar el telón resudado, con
la columnata pseudo-griega y el peristilo trágico. Martínez de la Rosa da
su Conjuración de Venecia (1830-36); el Duque de Rivas, su Don Alvaro
(1835); García Gutiérrez, El Trovador (1836); Hartzenbusch, Los
amantes de Teruel (1837). Harto se ha dicho: un ministro doctrinario, un
noble de antiguo abolengo, un artesano, un recluta, hacen la revolución
dramática”45 A partir de la segunda mitad del sigle, el romanticismo cede
el paso a una temática específicamente burguesa, en la que los arrebatos
románticos se han integrado con las nuevas tendencias realistas46 y que
traslada al teatro problemas inmediatos de la sociedad postrevolucionaria
recién nacida; y en 1854, Valera afirma: “El romanticismo no ha de
considerarse hoy ya como secta militante sino ccmo una cosa pasada y
perteneciente a la historia”47.
Sin embargo, a pesar de ese realismo que no cede nunca su posición
radical en la historia de la literatura española, hay un matiz del periodo
romántico que merece ser destacado a juicio de IJíaz-Plaja: la conciencia
de que el romanticismo representa una reivindicación nacional, una
rebeldía nacionalista frente a aquellas formas arquetípicas y universales
implantadas por el clasicismo francés. Se trata de “retroceder hacia lo
típico, hacia lo diferenciado, en vez de insertarse en una concepción
supranacional, como la del clasicismo francés, que imponía una identidad
de creación artística en toda Europa”. La estética española ha ido
rápidamente de un extremo al otro; Alcalá Galiano, en un artículo
publicado en La Revista española, al hablar del Don Alvaro, dice que al
autor «se le acusa de diversidad al presentar al mismo tiempo escenas del
bajo pueblo popular, y de la gente encopetada», mostrando un tipo de
45 Yxart. op. uit. p. 21.
46 Según Díaz-Plaja una de las causas del rápido agotamiento del romanticismo en
España es que “en esta década nosotros nos encontramos con, por un lado, con un
movimiento romántico de tipo espectacular que, como vemos, va precedido -y
tianqueado- por una tradición de comedia moratiniara, de comedia burguesa y
costumbrista que nos va a dar inmediatamente la sensación de que el arrebato, la
gesticulación romántica, no se produce de un modo total, sino que siempre encontraremos
en este movimiento los contragolpes de un realismo que no cede nunca su posición radical
en la literatura española”. Diaz-Plaja, op. uit. pp. 35 y 36.
‘~ Díaz-Plaja, op. ch. p. 35.
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reflexión completamente escandalosa para una pieza de Racine o de
Moliére, pero de ningún modo atípica para una pieza española. “Es decir,
en último término, lo que está recuperando el teatro nacional es aquella
fórmula de naturalismo que Lope había impuesto :‘ que servía para reirse
de los preceptistas aristotélicos, cuando le acusaban que su teatro era un
~<monstruohermafrodito», es decir, una ficción en la cual existían
mezclados los elementos grotescos y los elementos nobles. Para Lope de
Vega, esto no era un problema, puesto que, en fin de cuentas, decía él, en
la naturaleza los elementos de todo tipo se presentan mezclados”48.Yxart
hace un comentario sobre esta tendencia del romanticismo español: “Con
las exageraciones y violencias de un idealismo desenfrenado, la escuela
romántica trae en su misma bandera el realismo pcpular, la reivindicación
de lo pintoresco y genuino. Esta combinación y cruce de las dos
tendencias, nacidas del mismo principio, se observa en todas partes. El
ejemplo vivo y típico está en el mismo Don Alvaro: la prosa corriente y
jugosa, junto al lirismo poético, las escenas de aguaducho y mesón, el
reparto de la bazofia, entreverados con los alaridos y los sollozos de la
pasión en delirio; cuadros populares con toques catientes y espontáneos al
lado de las situaciones ideales y extremadas. La comedia de Bretón y de
Vega, culta y urbana, o mofándose satírica de tales destemplanzas,
presentando de ellas su aspecto ridículo, alterna con el género andaluz,
con el sainete típico de calañés y chaquetilla corta, de modo que, fuera del
teatro, llega con e] romance caballeresco y la oriental, el romance en caló
(La venta del Jaco de Rubí49), o los artículos de costumbres, francamente
realistas, zumbones, minuciosos en sus detalles”50.
Alcalá Galiano, en otro artículo publicado en el primer número de La
Revista de Madrid, (1838), ante la imposibilidad de definir la situación se
limita a decir: “Estamos en revolución”, es decir estamos en plena
confusión estética. Los escritores se encuentran soliviantados por unas
ansias de novedad -los aires europeos-, y por otro, oprimidos por una
tradición costumbrista y burguesa que nunca abandona el teatro nacional.
~ Díaz-Plaja. op. uit pp. 37 y 38.
49 Este tipo de obras costumbristas en dialecto andaluz, dan lugar a una línea de
desarrollo de la zarzuela romántica, definida como zarzuela a.idaluza, como veremos en el
capítulo III.
~<>Yxart. op. cii. p. 23.
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¿Cómo logra llegar el autor a una síntesis dc intereses dramáticos,
manteniéndose fiel a sus principios estéticos?; está claro que la revolución
romántica alcanza también su “manierismo” formal, es decir, desarrolla
su propio academicismo que la hace perpetuarse y repetirse, y la dota de
mínimas normas que aseguren su permanencia. Quizás el aspecto más
interesante del nuevo teatro romántico es que sc concibe la obra teatral
como un todo; el personaje romántico no tiene fuerza verbal suficiente
para crear su clima dramático, y exige al autor que este contexto se cree
en escena como una consecuencia ambiental previamente prevista. El
teatro logra la popularidad, el interés del piblico, a través de lo
escenográfico y sobre todo, de la locura por la música que ha llegado a
Madrid en forma de ópera italiana.
Las traducciones; el repertorio teatral a principios de siglo.
Una referencia al tema de las traducciones, se hace imprescindible en
este periodo, que se caracteriza principalmente por la adaptación a la
escena española del teatro francés. “El incremento de las traducciones -
comenta Lloréns-, como de la producción literaria en general, coincidió,
naturalmente, con la desaparición de la censura. Y en parte también con el
desarrollo de la industria española, que favorecida por disposiciones
oficiales pudo al fin competir sin gran desventaja con la francesa. En años
anteriores, como ya se dijo, el número de traducciones al español
publicadas en Francia superó con frecuencia a las impresas en
España”5 1.A partir de 1834, juntamente con los Jel siglo anterior, entran
los nuevos escritores de la época romántica, Victor Hugo, Dumas, Balzac,
George Sand, con numerosas ediciones. [...] Dc los autores ingleses se
sigue traduciendo, como antes, a Walter Scott y a Byron, y como antes
también las versiones de muchas obras no se hacen directamente del
inglés, sino de traducciones francesas. No pocas de las novelas de Walter
Scott, cuya boga se mantiene en este periodo, se editan todavía en París”.
Lloréns en esta misma obra, rechaza el argumento de aplastante influjo de
la cultura francesa, comentando que la influencia es innegable, pero más
limitada y superficial de lo que se ha afirmado tantas veces. “A los
casticistas y francófobos españoles del siglo XIX les hacía falta encontrar
una víctima propiciatoria para explicar la decadencia política y cultural de
51 Lloréns, y. op. uit. p. 247.
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España desde mediados del siglo XVIII, y la encontraron en Francia,
vencedora militarmente primero y literariamente después. Con lo cual el
declinar español podía atribuirse más que a causa propia a influencia
ajena”. Ya hemos comentado algunas ideas que ¿parecen en las fuentes
sobre la costumbre de poner en escena gran cantidad de traducciones en el
capítulo de introducción. Larra escribe un artículo sobre el tema, que
incluimos a continuación por el interés que presenta:
“De las traducciones
De la introducción del vaudeville francés en el teatro español. La viuda y
el seminarista y Los guantes amarillos piezas nuevas en un acto.
Varias cosas se necesitan para traducir del francés al castellano una
comedia. Primera, saber lo que son comedias; segunda, conocer el teatro
y el público francés; tercera conocer el teatro y el público español; cuarta,
saber leer el francés, y quinta, saber escribir el zastellano. Todo eso se
necesita, y algo más, para traducir una comedia, se entiende, bien, por
que para traducirla mal, no se necesita más que atrevimiento y
diccionario: por lo regular el que tiene que servir~e del segundo, no anda
escaso del primero. Sabiendo todas estas cosas, n~ se ignora que el gusto
en teatros es variable; que en tanto hay efectos teatrales, en cuanto se
establece entre el autor y el espectador una comunidad de afectos y de
sensaciones; que de diversidad de costumbres nace la diferente expresión
de las ideas; que lo que en un país y en una lengua es una chanza llena de
sal ática, puede llegar a ser en otros una necedad vacía de sentido; que un
carácter nuevo en Francia puede ser viejo en España; no se ignora en fin,
que el traducir en materias de teatro casi nunca es interpretar: es buscar el
equivalente, no de las palabras, sino de las situaciones. Traducir bien una
comedia es adoptar una idea y un plan ajenos que estén en relación con las
costumbres del país a que se traduce, y expresarlos y dialogarlos como si
se escribiera originalmente; de donde se infiere que por lo regular no
puede traducir bien comedias quien no es capaz de escribirlas originales.
Lo demás es ser un truchimán, sentarse en el agujero del apuntador y
decirle al público español: Dice monsicur Scribe, etc., etc. Esto con
respecto a la comedia; por lo que hace al drama 3istórico, a la tragedia, o
cualquier otra composición dramática cuya base sea un hecho heroico, o
una pasión, o un carácter célebre conocido, éstos ya son cuadros
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igualmente presentables en todos los países. La Historia es del dominio de
todas las lenguas; en este caso basta tener un alma bien templada y gusto
literario ejercitado para comprender las bellezas del original; no se
necesita ser Victor Hugo para comprender a Víctoí Hugo, pero es preciso
ser poeta para traducir bien a un poeta.
La tarea, pues, del traductor no es tan fácil corro a todos les parece, y
por eso es tan difícil hallar buenos traductores; porque cuando un hombre
se halla con los elementos para serlo bueno, es raro que quiera invertir
tanto trabajo sólo en hacer resaltar la gloria de otí-o. Entonces es preciso
que sea muy perezoso para no inventar, o que en su país tenga establecida
muy poca diferencia entre el premio de una obra original y el de una
traducción, que es precisamente lo que entre nosotros sucede. Nuestro
teatro moderno no carece de buenos traductores. Entre todos se distingue
Moratin: nótese cómo en El médico a palos esiañoliza una comedia,
producción no sólo de otro país, pero hasta de uua época muy anterior;
hace con ella el mismo trabajo que Moliére había hecho con Terencio y
Plauto, y que Plauto y Terencio habían hecho sobre Menandro. No era
Marchena poeta cómico, pero merece un lugar distinguido entre los
traductores. Gorostiza fue menos delicado, sitan buen traductor, porque
alcanzó un tiempo en que era más fácil revestirse <le galas ajenas; y así sin
que queramos decir que siempre fue plagiario, mr chas veces no vaciló en
titular originales sus piraterías. Posteriormente la traducción fue entre
nosotros una necesidad: careciendo de suficiente número de
composiciones originales, hubo de abrirse la puerta al mercado
extranjero, y multitud de truchimanes con el Taboada en la mano y valor
en el corazón, se lanzaron a la escena española. El vaudeville, género de
composicion dramática puramente francés, fue una mina inagotable;
género complejo, verdadero melodrama en miniatura, así participa de la
ópera como de la comedia; hijo de las costumb:es francesas, bástale su
diálogo diestramente manejado y erizado de puntas epigramáticas; esto, y
algunos casos monótonos que giran casi siempre sobre temas semejantes,
bastan a adornar una idea estéril que pocas veces produce más de una o
dos escenas medianamente cómicas. El público francés, tan cantor como
mal músico, se paga de eso, y tiene razón, porque no le da más
importancia que la que tiene, y porque rico, el teatro de cómicos
excelentes, el juego mímico y la perfección dé. arte prestan interés del
otro lado de los Pirineos a la composición más desnuda de mérito y de
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originalidad. Pero aquí donde el vaudeville empieza por perder la mitad
de su ser, es decir, la parte música, aquí donde rio es la expresión de las
costumbres, aquí donde el público ha menester de composiciones más
llenas, de más ingenio y enredo, su introducción deja de ser muy
arriesgada, y sólo se le podía admitir en cuanto Ei comedia y a cuenta de
comedias. Son sólo admisibles, pues, en la escena española aquellos
vaudevilles que giran sobre un argumento y un enredo cómico de algún
bulto, y aquellos en que queda material para llenar una pieza en un acto
aun después de suprimida la música, y eso sin darle gran importancia, sin
tratar de llenar con ellos una función entera. La empresa que todavía tiene
los teatros emprendió esto y trató de sustituirles a nuestros sainetes, piezas
verdaderamente cómicas nacionales y populares, pero cuya muerte era
próxima desde que los ingenios se desdeñaban de componerlas, y que, por
lo repetidos ya sabidos que están ya del público, apenas podían ser ya de
utilidad. Otra mira se llevó en esto: los sainetes tienen el inconveniente de
halagar casi siempre las costumbres de nuestro pueblo bajo, por los
términos en que están (generalmente) escritos, en vez de tender a
corregirlas y suavizarlas, poniéndolas en ridículo; todo lo que fuese
proponerse ese fin sustituyendo a los palos, a las alcaldadas y a las
sandeces de los payos, rasgos agudos y delicados de ingenio, era laudable.
Pero esto no podía conseguirse sin revestir los vaudevilles de la misma
nacionalidad y popularidad de que aquéllos gozaban: sólo así se podía
introducir un género nuevo, y eso fue lo que sc descuidó. De aquí que
todo el triunfo que han podido conseguir los vaudevilles ha sido pasajero
y efimero, y son muy pocos los que han quedado en el caudal, y no han
pasado rápidamente después de unas cuantas noches de representación. ¿Y
cuáles son los que han quedado? Aquellos que tenían más analogía con
nuestras costumbres, o aquellos en que una idea verdaderamente cómica y
original se hallaba bien adaptada y desarrollada por un traductor hábil.
Ocasión es ésta de hacer justicia a quien la merece: uno de los que
mejor han traducción vaudevilles, uno de les que hubieran podido
españolizar el género nuevo, es don Manuel Bretón de los Herreros.
Seguramente, si todos los vaudevilles que se han adoptado hubiesen sido y
se hubiesen traducido como La familia del boticario, como No más
muchachos, y otros del mismo traductor, verdaderos modelos de esa clase
de trabajo, sólo elogios tendrían que salir de nuestra pluma. Son sólo
comparables con las traducciones del señor Bretón algunas de otro joven
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poeta bien conocido: ya nuestros lectores habrán adivinado que hablamos
del señor de Vega52; y decimos algunas, porque no las ha cuidado todas
igualmente; pero siempre le harán honor El gastrónomo sin dinero, El
cambio de diligencias, Quiero ser cómico, y otras, en algunas de las cuales
sobre todo está tan bien hecha la traducción, quz puede, (con justicia)
llamarlas casi originales.
Tanto nos hemos remontado, (llevados de nuestra imaginación), que
apenas sabemos ahora pasar de los señores Bretón y Vega a los
traductores o truchimanes de La viuda y el seminarista y de Los guantes
amarillos. (Toda comunicación está interceptada, y sin una violenta
transición, sin pedir antes perdón a aquellos escrilores por haber hablado
de ellos en un artículo destinado al examen de estas piezas, no nos es
posible entrar en materia.) Parece que de las dos cosas que hemos dicho
ser necesarias para traducir mal una comedia, los :raductores de estas dos
novedades no han tenido más que una, esto es, el atrevimiento, porque a
haber tenido también diccionario, imposible es que hubiesen hecho tan
mezquinos truchimanes.[...]”53.
Muro Munilla en su estudio sobre Bretón ce los Herreros, añade
algunas ideas sobre las traducciones a principios de siglo; él afirma que
“De mayor importancia, si cabe, que el papel desarrollado por la prensa
en la introducción de aportaciones extranjeras y extranjerismo
lingtiísticos, es el desempeñado por las traducciones. Ni el peligro ni la
necesidad de las mismas escaparon a autores y críticos; sin embargo, el
difícil equilibrio que supone la elección de la obra precisa, y su correcta
versión a otra lengua (en contadas ocasiones conseguido) llevó a los
censores de a lengua a agrias censuras, que en la mayoría de los casos se
52 Tanto Bretón como Vega escribieron libretos que fueton puestos en música como
zarzuelas. En el caso de Vega, comentaremos en capítuks posteriores algunos de los
casos.
53 Larra, M. J. de. “De las traducciones. De la introducció~ del vaudeville francés en el
teatro español. La viuda y el seminarista. Los guantes amarillos. Piezas nuevas en un
acto. Colección de artículos dramáticos, literarios, políticos y de costumbres. Publicados
en los años 1832, 1833 y 1834 en la “Revista Española” y “El Observador”. En Obras
completas de don Mariano José de Larra, Barcelona, Montaner y Simón, editores, 1886,
p. 496.
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encontraron justificadas, contra la labor de los traductores”54. A pesar de
que ya en el siglo XVIII existen gran número de traducciones, tal y cómo
ya comentaba Lloréns, “la avalancha de traducciones se produce en el
siglo XIX. La necesidad de abastecer los escenarios, y la falta de
producción autóctona por centrarnos en el teatro, llevaron a una
proliferación de obras traducidas que, irónica y consecuentemente,
cerraron más aún el camino a la producción original, ya agobiada por una
censura despiadada y poco recompensada económicamente. El intento de
crear un nuevo teatro alejado de las produccion’ts de los epígonos del
Siglo de oro había llevado a los reformadores ~n el siglo XVIII a la
búsqueda del remedio en la traducción de las tragedias francesas de
Corneille (ya vertido al español en 1723) y Racine. Ahora en los primeros
años del XIX, la comedia de costumbres, acogida con gusto por el
público, encontraba modelos y productos al mismo tiempo en los autores
franceses, que eran objeto de incesantes traducciones. Es el momento
espléndido de autores como Collin d’Harleville, Picard, Etienne, Fabre
d’Eglantine o Marivaux. Junto a ellos, Moliére (traducido por Moratín)
Sedaine, Beaumarchais o Mélesville, y sobre todos, Bugéne Scribe,
traducido y adaptado hasta la saciedad”55.EI propio Bretón escribe un
artículo sobre el tema, que se publica en El Correo en 1831, y que
comienza dando cuenta del problema: “Tal píaga ha llovido y está
lloviendo sobre los teatros españoles de dramas & toda clase y condición
traducidos, por lo común pésimamente, por m¿nos ineptas, que no es
extraño se oiga por algunos con cierta repugnancia el nombre de
traductores”56. Muro Munilla concluye diciendo: “Como muestra de este
gran número de traducciones, sirvan los datos que proporciona la obra
crítica teatral de Bretón de los Herreros, donde se halla noticia,
atendiendo sólo al caso relevante de Eugenio Scribe, de diecinueve piezas
del autor francés traducidas para nuestra escena entre el 29 de abril de
1831 (La Sonnambula) y el 11 de septiembre 1833 (Las capas)”57.
54 Muro Munilla, Miguel. ideas íingllívti cas sobre el ex¡ranjerisino en Bretón de los
Herreros, Logroño, Instituto de Estudios Riojanos, 1985, p. 28.
55 Muro Munilla, op. uit p. 29.
56 Herreros, Bretón de los. El Correo, Madrid, 8-VII-1831
-~7 Muro Mtinilla, gp. cit. p. 29.
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Para cerrar el tema, Lloréns esgrime un argumento positivo sobre el
tema: “La lamentación de Larra: «lloremos, pues, y traduzcamos», solo
podía justificarse pensando que el incremento de las traducciones
redundaba en perjuicio de las obras originales en español. De no ser así
no había motivo para tan amarga queja, puesto q je el mismo fenómeno se
observaba en Francia y otros países. El romannicismo, promotor de las
literaturas nacionales y regionales, era también europeísta y cosmopolita.
[...] La literatura quiso ser universal y fue desde entonces verdaderamente
europea; de ahí la abundancia de traducciones”58.
Cabría la pregunta sobre el tipo de repertorio que se ponía en nuestra
escena durante esta época del siglo. “Durante los primeros años de la
década romántica el predominio del teatro franzés fue absoluto. De las
ciento y pico de obras que se representaron en el T. del Príncipe en 1836,
las traducciones del francés se elevan casi al doble que las obras españolas.
Lo que no era gran novedad, porque ya a1~unos años antes venía
ocurriendo lo propio; en el año teatral de 1831-1832, en el Teatro del
Príncipe, se estrenaron trece traducciones, tre5 comedias originales y
cinco refundiciones (según el Correo Literario y Mercantil, n0 574, del
14 de marzo de 1832). Sólo a principios de la década moderada(1844-54)
se produce un cambio. ¿Qué obras eran? En su mayoría contemporáneas
empezando por el fecundo Eugéne Scribe (1791-1861) autor cómico de
piezas ligeras principalmente. De él se vertieron o adaptaron más de
sesenta obras al español, y tuvo entre sus traductores a Bretón de los
Herreros, con cerca de veinte; Ventura de la Vega, Mariano José de
Larra, García Gutiérrez y Hartzenbusch. Despaés de Scribe hay que
colocar a los autores de melodramas, como Victor Ducange; Treinta y
tantos oLa vida de un jugador fue su obra más conocida desde fines del
reinado de Fernando VII. Cuarenta y ocho representaciones cifra
excepcional, alcanzó entre 1830 y 1839 otro famoso melodrama, La
huértána de Bruselas de Jean Nicholas Boully.
En contraste con los autores cómicos y melodramáticos, los románticos
franceses, que tanto escándalo habían de producir, llegaron más tarde y
duraron poco. El primer drama de Victor Hugo puesto en escena fue
Lucrecia Borgia en 1835. En 1836 se estrenó Hernani, traducido por
Eugenio de Ochoa. Ese mismo año se dieron cuatro obras nuevas para el
58 Lloréns, op. uit. p. 255.
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público español de Alexandre Dumas (conocido desde antes): Teresa,
traducción de Ventura de la Vega; Antony de Ochoa; Margarita de
Borgoña (La tour de Nesle), de García Gutiérrez; y (‘atalina Howard. En
1837 se estrenó María Tudor de Victor Hugo. Los antiguos dramaturgos
franceses quedaron poco menos que ignorado;, con la excepción de
Moliére, de quien siguieron representándose algunas obras, sobre todo El
médico a palos, arreglado por Moratín. El Cid de Corneille, que
traducido por Tomás García Suelto a principios de siglo había
popularizado Máiquez, apenas se repuso alguna vez hasta 1835 [...] Por lo
que se refiere a autores nacionales contemporáneos también los del género
cómico llevan la palma. El primero Bretón de los Herreros, por ser el
mas fecundo de todos y porque algunas de sis obras alcanzaron un
número de representaciones superior al corriente. A Moratín se le sigue
aplaudiendo, después de eclipsado muchos ~años.En la España de
Calomarde no se permitieron El sí de las niñas ni La mojigata; sólo a
principios de 1834 se representaron de nuevo h~sta Manuel Eduardo de
Gorostiza sigue en escena de vez en cuando, y no sólo con su más reciente
producción, Contigo pan y cebolla, sino con otras muy anteriores. En el
drama el más afortunado fue Martínez de la Rosa, La conjuración de
Venecia estuvo representándose sin interrupción durante quince días
después del estreno, cosa insólita, no por entonces el autor era jefe del
Gobierno, lo que indudablemente favoreció la publicidad del
acontecimiento teatral. En orden descendente El Trovador de García
Gutiérrez, con once representaciones; Los amantes de Teruel de
Hartzenbusch, con nueve, y el Don Alvaro de Rivas, con siete, para ser
repuestos luego en alguna que otra ocasión, son los dramas que mejor
acogida tuvieron. Años después será Zorrilla, que no empezó como
dramaturgo hasta 1839 el que coseche más aplausos. Otros tuvieron no
menos éxito con determinadas obras: Gil de Zárate, con Carlos II el
hechizado; Roca de Togores con Doña María de Molina. Pero a todos
oscureció Hartzenbusch con una comedia de magía, La redoma encantada,
que se repitió desde el estreno en octubre de 1839, treinta veces seguidas.
Nada semejante había ocurrido en el teatro español desde que un autor
francés Grimaldi, avecinado en Madrid desde [823, puso en escena en
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1829 Todo lo vence el amor o La pata de cabra, la obra más conocida en
su tiempo por los habitantes de toda España”59.
En cuanto a nuestro siglo de oro, los más representados fueron por este
orden: Rojas Zorrilla, Tirso, Lope, Moreto y Calderón, aunque siempre
de manera discontinua, pues en España no existía un espacio escénico que
permitiese la reposición de obras antiguas del repertorio nacional (en
Francia contaban con la Comédie Franpaise para este propósito). También
en este repertorio predomina la comedia sobre el drama. Don Gil de las
calzas verdes de Tirso se da cuatro veces en 1833, otras cuatro en 1838 y
una en 1839; El desdén con el desdén de Moreto. una vez en 1833, cuatro
en 1837, una en 1838; La moza de cántaro de Lope, dos en 1833, cuatro
en 183760. El drama más representado en esos años fue García del
Castañar, de Rojas Zorrilla: once veces entre 1836 y 1839; al que sigue El
convidado de piedra de Tirso, que en esos mismos años se da siete veces.
De Calderón se representaron entre 1833 y 1839 seis comedias, la de más
éxito Casa con dos puertas mala es de guardar, ocho veces; la que menos,
El escondido y la tapada, con una; y dos dramas: La vida es sueño, cinco
veces; El garrote más bien dado y Alcalde de Zalamea, tres.
Si recurrimos a las fuentes hemerográficas, 3odríamos reconstruir el
repertorio estrenado en Madrid durante una temporada teatral. Hemos
leido los números que del Semanario Pintoresco Español, periódico
literario ilustrado, que se conservan en la Hemeroteca Municipal de
Madrid. El Semanario inició su publicación en Madrid el 3 de abril de
1836, fecha en la que aparece su primer número<il, y finalizó su andadura
el año 185762. Durante toda su primera etapa (1~36-1842) estuvo dirigido
por Mesonero Romanos. El periódico muestra ea sus “Criticas literarias”
59 Lloréns, op. ciÉ pp. 383-384.
60 A pesar de esto, no llegan al nivel que alcanzan las com~dias de Moratín: veintiuna El
sic/e las niñas; treceLa Mojigato.
61 Este periódico es mucho más barato que El Artk tu, publicación que hemos
mencionado anteriormente (un número de El Artista costaba cuatro reales, mientras que
abonarse al mes de e] Semanario (cuatro números) sólo costaba tres. “se iniciaba así en
España el tipo de publicación periódica destinada a un público mucho más amplio que
antes, a semejanza del Penny Magazine de Inglaterra y <leí Magasin Pittoresque, que
empezó en Francia en 1833”. Lloréns, op. uit. p. 271.
62 En la Hemeroteca madrileña se conservan los números desde 1836 hasta 1856.
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una ideología claramente antiromántica, y el propio director aprovecha
cualquer cjrcunstancia para ridiculizar el movimiento; sin embargo,
“Mesonero no duda un momento en incluir en su tevista, como acabamos
de ver, artículos cuyas opiniones literarias se oponen totalmente a las
suyas. El Semanario no fue órgano de una tendencia o grupo; atento a sus
intereses económicos y literarios, fue una revista de todos y para
todos”63. Hemos recogido algunas de las crítica; literarias, publicadas,
para comprobar el repertorio estrenado en Madrid en la temporada 1836-
1837. Lo primero que observamos es que no abundan las críticas a
estrenos; el periódico selecciona, de ahí el que no,; haya interesado, obras
originales; la misma publicación se justifica en uno de sus primeros
números, comentando que”EI Semanario Pintoresco que no sale más que
una vez por semana y en día determinado, rara vez podrá hablar a su
debido tiempo de las representaciones nuevas que ya habrán analizado
detenidamente todos los periódicos o diarios. Por esta razón se abstendrá
de hablar de ellas siempre que no pueda hacerlo al mismo tiempo que los
demás periódicos o revistas, o que no ofrezcan algún notable motivo de
interés, como por ejemplo el de ser originales54 y haber agradado al
público [...]“65. En el mismo número en el que aclara esta idea, comenta
el estreno en el T. del Príncipe de la obra Elvira de Albornoz; el siguiente
estreno al que hace referencia es la obra Los amantes de Teruel de
Hartzenbusch, y cometa al respecto que “la extensión que hemos creído
deber dar a las noticias históricas que anteceden no nos permiten
entregarnos al análisis detenido del drama que hoy ocupa; sin embargo en
el estado de adormecimiento en que yace desgraciadamente la Talia
española es tan rara la ocasión que se nos presentt para romper el silencio
en su elogio y por otro lado hallamos tan digno de él la interesante
producción del señor Hartzenbusch que creíamos faltar a nuestro deber si
no consagramos algunas líneas a tributar rendidc homenaje al talento del
autor y a congratularnos de que la escena españcla haya al fin dado en el
largo periodo de un año esta señal de vida aunque tardía interesante
63 Lloréns, op. ch. p. 280.
64 Está claro que no hará referencia a las obras traduckas, con lo que nos permitirá
conocer el número de obras originales que se estrenan en uxta temporada.
65 Senwnario Pintoresco Español, periodico literario ilusi rado, Madrid, Imp. de Tomás
Jordan. Tomo 1(1836), n0 9, p. 80.
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sobremanera (...)“ [sin autor]66. Tras esta obra, se trata un estreno de
comedia, “Muérete ¡Y verás!... Comedia original en 4 actos de Manuel
Bretón de los Herreros. Limitados por sistema a no hablar de más
producciones dramáticas que de aquellas originales nos vemos en La
necesidad de guardar largos periodos de tiempo ea silencio si bien éstos
prometen abreviarse a medida que nuevos y apreciables escritores se van
lanzando a la arena tan noble como tristemente descuidada hasta el día
(...)“67.La siguiente obra que se comenta es de García Gutiérrez; se trata
del drama en cuatro jornadas, titulado El paje, del que se escribe lo
siguiente: “La escena nacional saliendo del lastimoso abatimiento en que
por largo tiempo han enmudecido nos presenta ya más frecuentemente
ocasiones de ocuparnos de ella y jamás trabajo alguno excitó mayor
simpatía en nuestro corazón o en nuestra pluma. Cuando observamos con
placer a esa escogida porción de jóvenes escritores arrojarse impávidos a
una arena en que tan meritorios son los triunfos por lo difíciles e
inseguros; cuando por resultado de esta noble lucha vemos renacer el
interés del público que desmiente con este proceder la mal fundada
acusación de indiferencia, parécenos que nuestro deber consiste en prestar
un apoyo siquiera débil y pasajero a los noble e5fuerzos del talento y al
poderoso aliciente de la solicitud popular (..j”. M68. Tras éste, “Doña M”
de Molina drama original en 3 actos de Mariano Roca de Togores. «Al fin
el teatro moderno nacional dignamente represen :ado por una corta pero
escogida porción de jóvenes poetas toma en manos de éstos aquel carácter
original filosófico y profundo que conviene al gusto de país y a la
exigencia verdaderamente grande de la moderna ‘~scena. Hubo momentos
en que llegamos a temer que exaltada la imaginación de nuestros
escritores con los funestos ejemplos que les ofrecían a cada paso los
modernos dramaturgos singularmente del teatro francés se apresurarían a
repetir en nuestra escena todos los desvaríos todos los horrores que
desgraciadamente y bajo el seductor alhago de plumas tan privilegiadas no
66 Semanario Pintoresco Español, periódico literario ilustrado, Madrid, Imp. de Tomás
Jordán. Tomo II, p. 48.
67 Semanario Pintoresco Español, per¡odwo literario ilustrado, Madrid, Imp. de Tomás
Jordán Tomo II, N0 58, p. 141.
68 Semanario Pintoresco Español, periódico literario ilusirado, Madrid, Imp. de Tomás
Jordán. Torno II, N0 59, p. 165.
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pudieron menos que conmover y arrebatar la admiración de los pueblos a
quienes se dirigían. Más por fortuna nuestros ingenios colocados en frente
de otra sociedad no tan extravagante, no tan ávida de sensaciones
violentas, se dedicaron a estudiar su índole y sus necesidades, pensaron en
su imaginación, la diferencia de pueblos y costumbres, observaron que
aquellos mágicos cuadros que en la escena francesa subyugaban el
alvedrio de un público entusiasta, voluble y fanático por la novedad, eran
juzgados con mayor severidad cuando trasladados a nuestra lengua se
veían ofrecidos a otro auditorio más imparcial más reflexivo y que
todavía cree que la moralidad es la primera prenda de las obras del
ingenio. Reconocida pues esta tradición y aprox echando por otro lado
ventajosamente, la justa libertad de la escuela moderna teniendo al mismo
tiempo dentro de casa en nuestro antiguo teatro abundante copia de
modelos sublimes que imitar en este género, vicronse nuestros autores
colocados en el terreno que el público apetecía y trabajando animosamente
en él no tardaron en recoger laureles con que adornar sus frentes y verse
aclamados por un pueblo que reconocía en ellas h expresión de sus ideas,
de su civilización, y su poesía [...].
Sin embargo nuestros autores debieron considerar y consideraron en
efecto que en el siglo actual todas la obras deben llevar un carácter de
utilidad positiva, y que no eran sólo llamados a recrear el auditorio con
fábulas ingeniosas de amor, con diálogos de en:antadora poesía que si
pudieron colmar los deseos de una sociedad tranquila en tiempos bonables
y dichosos, necesariamente llegarían a parecer pálidos y sin vida ante un
pueblo agitado por los vaivenes políticos, castigado por la necesidad, y
aleccionado por la desgracia. Vieron pues que se les precisaba, para con la
justa exigencia del público a la par que con el verdadero objeto de la
escena envolver entre la gala de sus producciones un pensamiento moral,
un hecho histórico, una verdad política, que el pueblo pudiese aprovechar
ya riendo bajo la festiva máscara de Talía, ya estremeciéndose al brillo
del trágico puñal (...)“. [sin autor]69 Esta interesante crítica, revela
claramente el rechazo de Mesonero por el romanticismo, y el interés de
regeneración de la sociedad, piedra angular del teatro según su concepto
de arte moralizante. En el n0 73 aparece una breve referencia al estreno
69 Semanario Pintoresco Español, periódico literario ilusírado, Madrid, Imp. de Tomás
Jordán. Tomo II, N0 70, p. 235.
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de la obra Fray Luis de León o El siglo y el claustro, melodrama de José
de Castro y Orozco70; y en el n0 88, a Carlos II “drama histórico original
en 5 actos y en verso de Antonio Gil de Zárate”’71.
La última crítica de la temporada 1836-1837 es un drama
histórico “Bárbara Blomberg, escrito por Patricio de la Escosura. «Ya que
los hechos históricos se han de poner en escena, ya que las antiguas
crónicas se han de convertir en abundante repertorio y frondosa almáciga
de asuntos dramáticos, nosotros preferiremos siempre aquellas
composiciones que ajustándose en lo esencial a Ja verdad de la historia
sólo concedan al arte la facultad de embellecer y adornar el asunto
principal sin desfigurarlo ni adulterarlo de manera alguna. No osamos
indicar siquiera que esta máxima de utilidad y conveniencia debe
considerarse como regla del arte por temor de que esta palabra regla
cause escándalo en tiempos en que se pregonan gr-1ndes adelantamientos e
ilustración y progresos de la razón humana el mentar la ley es enfadoso,
el hablar de reglas insoportable, el nombrar los preceptos ridículo. Ya
que no somos románticos en el sentido que dan a esa voz los clásicos, ya
que no somos clásicos en la acepción que toman la palabra los románticos,
evitemos disputas y denominaciones de partidos; no contrariemos a los
que se empeñan en sostener que hay un arte sin reglas y proclamando las
msmas eternas verdades con diferentes palabras, bauticemos a las reglas y
los preceptos con el nombre ya apuntado de máximas de utilidad y
conveniencia. Decíamos pues que consideramos como una de ellas que en
el drama no se altere un punto la verdad de la Historia en cuanto a lo
sustancial del hecho, ni en cuanto al carácter sustancial de los personajes,
ni en alguna al fin de las circunstancias esenciales, de otra manera no sólo
se imbuiría al pueblo multitud de lastimosos errores sino que se
desvirtuaría el interés en la parte ilustrada del público español (...).S. el
E.”’72 Es decir, tratando de resumir el repertorio, nos encontramos en el
70 Semanario Pintoresco Español, periódico literario ilustrado, Madrid, Imp. de Tomás
Jordán. Tomo II, N” 72, p. 27(1.
71 Semanario Pintoresco Español, periódico literario ilus rada, Madrid, Imp. de Tomás
Jordán. Tomo II, N” 88, p. 380
72 Semanario Pintoresco Español, periódico literario ilusrado, Madrid, Imp. de Tomás
Jordán. Tomo II, N0 89, p. 387.
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año cómico 1836-1837 con los siguientes estrenos originales comentados
en el Semanario:
Elvira de Albornoz
Los amantes de Teruel, de Hartzenbusch
Muérete ¡Y verás...!, de Bretón de los Herreros
El paje, de García Gutíerrez
Doña María de Molina, de Roca de Togores.
Fray Luis de león, o el siglo y el claustro, de José
Castro de Orozco
Carlos II el hechizado, de Antonio Gil de Zárate
Bárbara Blomberg, de Patricio de la Escosura
Según el Semanario, ocho fueron las obras originales que se estrenaron
durante esa temporada que, además, estarían compitiendo con el doble de
traducciones francesas, por lo menos en lo que al T. del Príncipe se
refiere, según constata el Correo Literario y Mercantil n0 575, del 14 de
marzo de 1832. Sirva esto de ejemplo en lo que aL repertorio se refiere.
La declamación
Unos breves apuntes sobre el estado de la declamación en nuestra
escena, nos permitirán comprender mejor el ambiente en el que renace la
zarzuela, y el tipo de declamación con el que se combinan los números
musicales en las zarzuelas de principios de siglo.
Si nos remontamos a la declamación dieciochesca, según recoge Saldoni
en su diccionario, en diciembre de 1784 la Gaceta de Madrid comunicaba
a sus lectores que “José Resma tradujo del francés en 1784 El arte del
teatro, en que se manifiestan los verdaderos principios de la declamación
teatral y la diferencia que hay de ésa a la del púlpito, tribunales, etc. Obra
utilísima para la perfección del teatro español”73. El teatro pasaba por una
etapa de dominación francesa, como reflejo del ~stado general en que se
encontraba la sociedad. Francia y lo francés invalían el mundo artístico e
intelectual de la época, apareciendo ideas tan peregrinas como la de esta
traducción de un tratado de declamación galo, que en nada podía
73 Gaceta de Madrid, 7-XII-1784, p. 1012. Saldoni, 13. Diccionario Biográfico-
Bibliográfico de eféinérides de másicos españoles. Madrid, Edición Facsímil, Centro de
Documentación Musical, Ministerio de Cultura, 1986. Torno IV, p. 419.
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solucionar la crisis de la prosodia nacional. Enrique Funes, en su Estudio
sobre la declamación, se lamenta de la situación a la que ha llegado el
teatro español de ese momento, y comenta: “[...] ¿qué pudo ser el arte de
Añas, de Peñafiel, de los Morales, de las Amarilis, de los Prado y las
Bezón, sino selvática licencia? ¿qué se hizo de aquel estilo de declamación
opulento, nacional y músico?, ya no se sostienen el interés de los asuntos,
ni las alas del arrebato lírico, ni el efectismo dc las situaciones, ni los
discreteos del diálogo, ni la fuerza cómica del chiste, ni la robustez de la
versificación, ni las marañas del enredo, ni la curiosidad del imprevisto
desenlace, ni la emoción de la catástrofe terrib te. Y como en la arena
literaria convirtiéronse lo grande en monstruoso, lo trágico en horrendo,
lo dramático en teatral, lo original en extravagante, lo exornado en
churrigueresco, el chiste en bufonada y el retrate’ en caricatura, así en el
campo de la escena práctica hubieron de ser la entonación vocinglera,
blando en robusto, lo vivo del gesto y de la acción manoteador y visajero,
payaso al actor cómico y desenfado la desvergtienza”’74 Pero, a pesar de
estas desalentadoras palabras de Enrique Funes, aparecen dos casos
interesantes de naturalismo escénico: Moratín, y Ramón de la Cruz. “Con
Moratín se dio el caso singularísimo de que, tratando de volver el teatro
al naturalismo clásico, fue la encarnación más viva de la escuela francesa
de Boileau, y sus atildamientos, su pulcritud, su decoro, su regularidad,
trajeron como consecuencia natural una declamación ñoña, casera,
llorona, que se extendió de la comedia al drama y del drama a la tragedia,
y de la que sólo Rita Luna e Isidoro Máiquez supieron librarse a tiempo;
~<losdemás -dice Funes-, los del montón (frase del ejercicio), empezaron a
sacar el pañuelo en la escena primera y a llevarle de un ojo al otro, y
después a la boca, sin perder el compás del sollozo, del hipo y del
rengloneo, los cuales marcan la ortografía de la entonación, viciada ya
por el tonillo. Los galanes empezaron a lloriquax como los chicos de la
escuela; los barbas, a dar unos berridos que partían el corazón; las
damitas, a salir con ojeras de corcho quemado y el pañuelito con unto de
cebolla; las primeras damas, de luto, llorando desconsoladamente por lo
que tenía que ocurrir en las escenas últimas, y todos poniendo unas caras
que daban lástima, mientras a las infelices mujeres de la cazuela se les
7~ Punes, E. Citado en Diáz de Escobar ¡ Laso de la Vega. Historia del Teatro Español> Vol. 1,
Barcelona, Montaner y Simón editores, 1924, p. 147.
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ponían los ojos lo mismo que tomates. Tales fueron los estragos de este
sistema, que medio siglo después de Rita no se habían concluido aún las
damas lloronas»”’75.Funes, revela el histrionismo de los cómicos de la
época, salvando de esta costumbre a Rita Luna y a Máiquez, cuyo estilo
declamatorio comentaremos después.
“Más acertada declamación que el de Moratín tuvo el teatro de don
Ramón de La Cruz, porque más tendía también ~1 naturalismo clásico de
Rueda. El gracejo, siempre donairoso y a veces un poco desganado de los
personajes de sainete, no admitía otra forma de interpretación que la de la
realidad. No haber atendido a ésta hubiera sido exponerse a las iras del
público, que, estando en contacto constante con los tipos representados y
sabiéndoselos de memoria, no hubiera tolerado lamentos inoportunos, ni
ñoñeces falsas; puesto que el sainete era verdad, verdad tenía que ser su
representación”. Esta afirmación, justificaría que en las obras
costumbristas el tipo de declamación utilizado fuese, por imitación de la
naturaleza, más real que en las obras de ‘grandes pretensiones”
dramáticas, lo que nos llevará a concluir que en las zarzuelas de los
primeros 50 años del siglo XIX que pertenecen a un tipo de teatro ligero
y populista , la declamación sería natural, espontánea y directa, y huiría
de lo histriónico. Continúan Escobar y Laso de Vega “el público seguía
viendo absurdos, y absurdos había que darle. cosas no vistas en lo
corriente de la vida, algo que se saliese de lo vulgar, algo extraordinario.
Y las compañías tenían que prescindir del sainete de Cruz, y aún de la
misma comedia de costumbres de Moratín, pa~a calzarse el coturno y
declamar con tono enfático y hueca voz la tragedia”. Funes plantea así la
cuestión declamatoria al finalizar el siglo XVIL: «Entre la declamación
sem¡-fúnebre de la tragedia, el estilo de la expEesión extravagante, que
simbolizó en la comedia antigua el actor erudilo Hugalde y Parra, y el
modelo palpitante de la naturaleza, mediaba un abismo. ¿Quién echaría el
puente? Ninguno sino el genio. Y el genio, que en Inglaterra se llamó
Garrik, en Alemania Iffland y en Francia Talma, fue entre nosotros
Máiqu ez“76
75 Díaz de Escobar 1 Laso de la Vega. Historia del Teatrs Español, Vol. 1, Barcelona,
Montaner y Simón editores, 1924, p. 340.
76 DIV de Escobar ¡ Lasso de la Vega, op. ciÉ p. 341.
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La situación del teatro español cuando la figusa de Isidoro Máiquez
(Cartagena 17-111-1768; 18-111-1820) aparece en escena, era lamentable:
“Cuando Máiquez logró entrar en la compañía del Príncipe, atravesaba la
escena española una de las crisis más terribles de cuantas ha sufrido en el
transcurso de su existencia. Todo en ella era amaneramiento, falsedad,
lección aprendida de memoria, enseñanza aceptada, sin previo examen de
sus virtudes y de sus vicios. El actor se movía como si respondiera a
impulsos obligados e independientes de su voluntad. Era un verdadero
polichinela. Un muñeco de trapo al que se había colocado un resorte para
que anduviera, accionase y recitara. Le faltaba la iniciativa propia y
aceptaba sin escrúpulos la tradición declamato:ia que le decía cómo
habían representado otros ordenándole que lo imitara. Pues bien, Máiquez
se propuso acabar con este estado de cosas, y lo consiguió, aunque no sin
gran trabajo y después de ser muy discutido y atacado su nuevo sistema.
Hasta entonces el único naturalismo que se conocía era el de Lope de
Rueda, limitado al entremés, al cuadrito de costimbres sin importancia
alguna, y Máiquez, comprendiendo que la naturaleza no debe ser capaz de
limitaciones, sino que ha triunfar en todos los órienes del arte, extendió
este naturalismo a la comedia, el drama y la tragedia. Y triunfó en su
empresa y fue el más estupendo y revolucionario artista que ha tenido el
Teatro”’7’7. En el N0 133 del Semanario Pinioresco Español, que
corresponde al año 1838, se elogia su labor comc primer actor del Teatro
del Príncipe, y se glosan dos, como las más destacadas características de
su arte declamatorio: el estudio de la voz que Miiquez lleva a cabo para
expresar toda la gama de sentimientos humanos; y la adopción de una
compostura trágica que abandona el histrionismo por lo que se le acusará
de artista frío y tendrá que luchar contra el gustc del público78. Máiquez
viaja a París, influido por esa línea francófila qu: dominará España en la
primera mitad de siglo, para estudiar declamación francesa con Talma,
Lafond, y Clauzel etc.’79. De hecho, en algunas cartas Maiquez se
77 Díaz de Escobar ¡ Lasso de la Vega, op. ciÉ p. 101.
7~ “Isidoro Ma=quez”por J. de laR. Semanario Pintoresco Español. Tomo III [1838]N0
133 pág. 738.
7’) A pesar de todas las opiniones a favor de una nacionalización de la declamación con
este actor, en realidad lo que de verdad lleva a cabo es tina traslación de los modelos
franceses, sobre todo de Talma, actor que triunfaba en la capital del Seña a principios de
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declaraba discípulo de Talma, pero éste cierta vez comentó: “Maiquez ha
aprendido de mí pero indudablemente me supera”80. De vuelta de su viaje
a París81 es criticado duramente por hacer solamente papeles trágicos por
lo que se propone a hacer también comedias, y logra su propósito con
gran maestría. Cuando en 1802, tras volver de su etapa parisina, se
presenta en el Teatro de los Caños del Peral con Otelo, que fue su
consagración definitiva, comenta El Memorial Literario: “En lo que
podemos decir que ha habido progresos es en cuanto a la decoración y
presentación; ya no vemos darse una batalla en medio de una estrecha
sala, ni sentarse Alejandro en un canapé, ni la reina Semíramis peinada
«de erizón», y a los griegos y romanos con casaca, polvos y espadín.
Nuestros actores, dejando sus antiguas y ridículas contorsiones , se dan en
estudiar e imitar la naturaleza; y aún ha habido qu¡en deseoso de mayores
adelantamientos, ha pasado a observar y estudiar de nuestros vecinos su
excelente método de declamación. Los elogios que tanto a este actor como
a los demás que sobresalen hemos dado, no excluyen el mérito de los que,
aunque no en grado igual, no dejan también de adelantar en su arte”82.
Como conclusión añaden los autores antes citados, otros testimonios
sobre el arte de este actor: “Maiquez supo abarcarlo todo: desde el sainete
de don Ramón de la Cruz a la comedia clásica de Moreto, desde las
monstruosidades dramáticas de Comella hasti las sublimidades de
Shakespeare. Y en todo ello triunfó e impuso su soberano naturalismo.
Fue también el primer actor de los que más tarde han recibido el
calificativo de “poseídos” identificándose de tal ¡nodo con los personajes
siglo, y que el propio Máiquez visitó. A pesar de nuestra opinión, Escobar y Lasso de la
Vega afirman que “se ha dicho que Isidoro Máiquez no fue más que un imitador de
Talma, a quien copió sus maneras, sus actitudes, su declamación y su gesto. Nada más
lejos de la verdad. Máiquez efectivamente, aprendió muchi del gran actor francés, pero
no todo lo que él demostró saber. Si coinciden en muchos puntos es porque los dos se
inspiraron en las mismas fuentes y aprendieron en la misma escuela, en la naturaleza”..
Op. cit. p. 102.
80 “Isidoro Maiquez” por J. de laR. Semanario Pintoresco Español. Tomo III [1838]N0
133 pág. 738.
~1 En 1814 es encarcelado por considerársela afrancesado. Sus amigos logran
excarcelarlo transcurridos unos dfas.
82 Díaz Escobar/Laso de la Vega, op. ciÉ p. 103.
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que representaba, que parecía la verdadera encarnación de ellos. Este era
Máiquez; un actor que empezó siendo llamado en ‘galán de nieve”, por la
aparente frialdad con que representaba, y acabó electrizando a los
públicos, subyugándolos, domínándolos ccn sus maravillosas
representaciones. “Su alta estatura -dice Alcalá Galiano-, su rostro
expresivo, sus ojos llenos de fuego, su voz algo uorda, pero propia para
conmover; la suma naturalidad de su tono y en su acción, su vehemencia,
su emoción y aun lo intenso a falta de lo fogoso de la pasión en los lances,
ya terribles, ya de ternura profunda, constituían ur tono digno de ponerse
a la par con los primeros de su clase de todas las naciones”. Máiquez -
añade Martínez de la Rosa- mostró hasta dónde es posible hermanar la
dignidad con la sencillez; remedar el lenguaje de as pasiones con la voz,
con el gesto, hasta el silencio mismo, y presentar una imitación tan llena
de verdad y de belleza, que encantase al propio tiempo que destrozase el
corazón. Arbitro de moverle a su voluntad, merced al talento más vario y
más flexible, él hizo admirar al público español las obras más perfectas
del teatro y aún otras de menos valor debieron i este actor ostentar un
mérito que en sí no poseían”83.
Máiquez no tuvo discípulos, sin embargo, el naturalismo que defendió
sobre las tablas fue la línea seguida por la mayoría de los actores entre el
propio Máiquez y la aparición en escena de Carlos Latorre. A partir de la
desaparición de Máiquez, “las cosas cambiaron ndicalmente. Reaparecía
el verso y reaparecía la frialdad y el conceptismo de la escuela clásica,
sino revestido con un ropaje nuevo, y mas ]leno de colorido, más
impregnado de pasión, de vehemencia, de «un ~mo». Había, pues, que
declamarlo líricamente, y así empezó a hacerlo García Luna cuyo gran
talento le permitió desligarse pronto de la naturalidad adquirida en la
representación de la comedia, y tomar vuelos m~s altos, reintegrándose a
la escuela de nuestros primeros comediantes, pero son el tonillo, sin el
glogloteo de ellos, sino con un acento mucho más armonioso, más
musical, más bello. La nueva declamación, como el nuevo género
dramático, fue, al principio, pura y bien entendida; pero no tardó mucho
tiempo en hacerse exagerada y caer en el «efectismo» que era lo peor que
le podía suceder y el medio más eficaz para desacreditarse. En efecto, a
medida que fueron apareciendo las nuevas obras románticas -El
83 DIV de Escobar ¡Laso de la Vega, op. ch. p. 106.
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Trovador, El Majas, Los amantes de Teruel E~ zapatero y el rey,- y
conforme los autores no iban ya contentándose cori la nota sentimental y
lírica, tan ponderada en el Duque de Rivas, los actores fueron levantando
el tono de la voz, violentando el gesto y los modales, y derivando hacia lo
trágico... sin el naturalismo de Máiquez. Eran simplemente efectistas,
«cómicos de latiguillo» como se dijo después”84.
Tras el naturalismo de Máiquez, volvemos al camino afectado de los
histriónico, tal y como comentan Díaz Escobar, y Laso de la Vega. Carlos
Latorre, primer actor del teatro del Príncipe desde 1826, “hubiera sido
tan grande como Máiquez de no haberse educado en la declamación
alejandrina, llegada de Francia~-t y de no haberse hecho después a la
endecasílaba en que Zorrilla le escribió la mayor parte de sus
obras”86.Enrique Funes, en su obra sobre la dechmación decimonónica,
comenta como “Creaciones tan portentosas como Don Alvaro, Los
amantes de TerueL Simón Bocanegra, y El Trovador, estaban envueltas
entre aquel forraje de dramones, a la sazón preciso para alimentar el
monstruo del neo-romanticismo francés; y así, Latorrre, Mata, Guzmán,
Montaño y hasta media docena más de buenos ac :ores no podían infundir
el deus ovidiano a tanto ignorantón con los que «cortando los versos»,
«pisando las tablas», «entonando en órgano» y haciendo herejías con la
indumentaria, levantando a la Edad Media falsos testimonios, y, sobre
todo, haciendo mucho «efecto» y «sacando» aplau;os, invadían las posadas
84 Díaz de Escobar /Laso de la Vega, op. cit. p. 108.
85 Añaden los autores un curioso comentario sobre el movimiento romántico recién
importado de Francia: “El efectismo no obstante sus aberra’:iones, y a pesar de la sañuda
campaña que contra él hizo la crítica, tuvo una gran aceptación en la mayoría del público.
Nuestra aristocracia del siglo XIX, que nunca se distinguió por su buen gusto artístico; la
burguesía, muellemente repamtingada en los teatros y ajena absolutamente al arte, y la
plebe, fácilmente halagada en sus sentimientos revolucionarios, veían con notable
complacencia aquellos dramones terribles y presenciaban csn singular agrado los efectos
que los cómicos sacaban de ellos a fuerza de gritos y manotadas. Estábamos en tiempo de
algarada y los espíritus requerían emociones fuertes. La gente iba al teatro deseosa de ver
la traición, el asesinato, el crimen misterioso y sombrib, y anhelante de oir voces
terribles, ya en demanda de justicia para el criminal, ya en demanda de reparación para la
víctima”. Op. cit. p. 108.
86 DIV de Escobar /Laso de la Vega, op. cit. p. 108.
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y el palco escénico como los bárbaros la Europa”. Respecto a las
expresiones anteriores “cortar los versos”, “pisar bien las tablas”, Julián
Romea, en una obra titulada Los héroes del teatro, define este modo de
declamar de principios de sig]o, contra el que tanto luchó, publicando,
incluso un Tratado de Declamación; en el texto dice lo siguiente:
“Llamábase «cortar bien el verso» marcarlos uno por uno, con
acompasado remilgo, produciendo un «rengloneo», que hoy nos sería
insoportable. «Pisar bien las tablas» consistía en andar por la escena con
una dignidad sui generis. «Romper bien cortinas>~ (regla más antigua que
las anteriores) era el acto de abrir las del foro con cierta majestuosidad,
presentándose en escena con gallardía. Contra todo ello luchó -según
Lombía- Isidoro Máiquez”.
Carlos Latorre merece una consideración en la historia de la
declamación decimonónica, ya que en 1832 es nombrado Maestro de
Declamación del recién creado Conservatorio de Maria Cristina87. En su
clase se forma al otro gran actor del siglo: Julián Romea, que le hace
exclamar a su maestro: “Por este camino pronto tendré que aprender yo
de mi discípulo”.En 1836, año en el que se casa con Matilde Díez, aparece
ya como Primer Actor y Director del Teairo Español. Sobre su
declamación, comentan Escobar y Laso de la Vega que “no se salía jamás
del tono en que se desarrolla las charlas de la vida. Cuando había que
exponer una pasión se hacía sin gritos, sin desplantes, sin aporreamientos.
Nada mas terrible que la situación en que se ve Sullivan cuando ligado a
un compromiso formal y siendo un hombre de honor, tiene que fingirse
borracho ante la mujer amada para buscar en su repugnante vicio el
desvío de ésta. Y sin embargo, Romea lo hacía con portentosa naturalidad,
sin prorrumpir en alaridos, sin caer en exageraciones, sin «buscar
efectos». Porque los efectos salían espontáneamente del arte exquisito de
Romea, y los aplausos sucedían espontáneos también, a lo efectos, y los
elogios a los aplausos, y a los aplausos La fama legítimamente
87 En el Apéndice que publica Ramón Mesonero Romnnos a su Manual de Madrid,
comenta que “[...] En cuanto a la mejora de las piezas y les actores estamos persuadidos
de que con la nueva ley proyectada sobre este ramo, y con cl establecimiento de la Escuela
dc Declamación creada hace muy poco, muy pronto legarán a tocarse resultados
importantes [...J”.“Rápida ojeada sobre el estado de la capital y los medios de mejorarla.
Apéndice al Manual (le Madrid, Ed. Femando Plaza del Ano, 1990.
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conquistada”. Si Romea es considerado el sucesor de Máiquez, su esposa
está considerada como la mejor actriz de su época, ya que “mientras
Romea, aferrado a su naturalismo exclusivo > sistemático, llegó a
prescindir del arte, sacrificándolo en aras de la najuralidad, Matilde supo
mantenerse siempre firme en la verdad escénica, que es ficción,
convencionalismo, y de nada valió la convivencia con su compañero para
hacerla variar de sistema. La famosa histrionista fue la mujer más
ecuánime que ha brillado en nuestra escena, no obstante haber sido, como
Teodora Lamadrid, una artista esencialmente protea.[...J El sistema
declamatorio de Matilde Díaz, no respondió nuna a pautas prefijas, ni se
sujetó jamás a ]os procedimientos establecidos por la hermeneútica teatral.
Todo en ella era personal y propio, como su interesantísima figura, como
sus modales sobriamente distinguidos, como sus ojos elocuentes y, sobre
todo, como su voz diáfana, pura, argentina, que s~lia de su pecho flexible
y vaga unas veces como los ecos de un arpa eólica, y otras profunda y
grave como las notas del órgano o del «meloditun», según frase de don
Mariano Araus”88.
Larra, sin embargo, no emite juicios muy favorables sobre los actores
contemporáneos. Ya en el artículo “Yo quiero ser cómico” satirizó la
supina ignorancia de un presunto actor, ya que la mediocridad imperaba
en la escena española. “Con muy pocas y notables excepciones -Carlos
Latorre, Julián Romea, Concepción Rodríguez, Matilde Díez- el actor de
la época, nada estudioso, poco refinado y flexiMe, tan vanidoso como
ignorante, se prestaba a toda suerte de críticas; ~‘ la verdad es que Larra
no les ahorró ninguna. Algunos no sabían ni vestirse. Otras veces no
entendían su papel o no sabían declamar, o levantaban la voz dirigiéndose
al público para que les aplaudiera el chiste. Hasta alguna obra, como el
Peíayo de Quintana, que desde principios de siglo había triunfado en la
escena, la hizo fracasar un mal actor”89 “El testimonio de Larra, está
confirmado por otros críticos. Había unos pocos actores y actrices de
primer orden, pero los demás eran muy m’~diocres. Llegaban sin
preparación, no obstante el Conservatorio de fecha reciente, y su cátedra
de declamación, regentada por Carlos Latorre, ~or la que pocos pasaban
al parecer, cuando hasta la lengua ignoraban. «Si los actores de la Cruz -
88 Maz de Escobar/Lasso de la Vega. Op. cit. p. 149.
89 Lloréns, V. El Romanticismo español. Madrid, Ed. Castalia, 1989, Pp. 35 1-352.
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afirma Larra en «Una jornada teatral memorable»- pudieran dispensarse
de decir objeciones, incesantemente y perspectiva, se lo habíamos de
agradecer». Por otra parte, el cambio constante en la cartelera no les
dejaba tiempo para estudiar. Y como no sabian bien sus papeles,
dependían del apuntador que por ello tenía que leei en voz muy alta. «Los
apuntadores de nuestros teatros -decía Modesto Lafuente-, que de tal
manera vocean y gritan que antes que el actor recite ya sabe el público lo
que va a decir». Con tan mala escuela cualqui’~r exceso era posible:
saludar a los espectadores al final de algún parlamento aplaudido,
volverse hacia ellos al decir un chiste, añadir por su cuenta al texto del
autor lo que les parecía; a éstos se les llamaba morcilleros”90.
El efectismo declamatorio, que había nacido en el romanticismo,
“cuando la nota sentimental de éste agudizó en otsequio a la galería, que
exigió de él esa concesión populachera; y tanto ~eextendió la epidemia
efectista y tan en boga se puso, que cuantos comediantes querían dar gusto
al público no tenían más remedio que hablarle en necio como recomendó
Lope; y si no hablarle porque no era incumbencia suya, al menos hablarle
y accionarle. Así se comprende cómo actores de la talla y el
temperamento de García Luna y Carlos Latorre, que empezaron
cultivando esencialmente el lirismo, cayeran al fin en la vulgaridad de
buscar un aplauso efímero a expensas de su gloria futura, mucho más
estimable y permanente”91
Con este acercamiento a la declamación de pvincipios del siglo XIX,
representada en Máiquez, Romea y Matilde Díez. pretendemos completar
el estado material del contexto escénico en el que se desarrolla la zarzuela
contemporánea. La relación entre ambos géneros escénicos, es de tal
grado, que además de contar ésta con amplios fragmentos de texto
declamado como es propio de su género, incluse en algunas de las obras
de principios de siglo, los actores que llevan a cabo la puesta en escena
son actores de declamado, y no cantantes profesionales (pensemos por
ejemplo, que la obra Jeroma La castañera, que se estrena en el Teatro del
Príncipe en 1843, es puesta en escena entre otros actores, por Matilde
Díez en el papel de la protagonista -Jeroma-, y Julián Romea, en el de
90 Lloréns, op. cit. pp. 376 y 377.
91 Díaz Escobar /Laso de la Vega. Op. ciÉ p. 117.
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Curro, su novio andaluz, siendo ambos muy elogiados por la crítica en
cuanto al nivel de su interpretación)92.
2. EL TEATRO MUSICAL (1800-1832)
A principios de siglo el teatro español mostraba un panorama
diversificado, y de mala calidad, habiendo desaparecido ya las doctrinas
sobre la influencia del arte en las costumbres propias del teatro
neoclásico. Cotarelo, en su obra Isidoro Máiquez y el teatro de su tiempo,
estudia la situación del teatro español en el primer cuarto del siglo XIX, y
sobre ello comenta: “Este periodo puede decirse que está caracterizado
por una completa anarquía, tanto en el gusto del público como en el de los
autores dramáticos. Coexisten y luchan encarnizadamente entre sí la
escuela antigua española, que defiende su legitimidad, gracias a la
excelente interpretación de algunos artistas; la escuela galoclásica,
amparada y ahora con más energías, por los literatos humanistas y aún
por el Gobierno; el melodrama francés que pronto se abre pase entre el
vulgo madrileño, que aplaude escandalosamente todos los despropósitos
que malos traductores le propinan diariamente; aquel prerromanticismo
dramático importado de Italia con las tragedias (le Alfieri, y que por sus
ideas de libertad y autonomía subyuga a cierta pa ile de nuestros literatos,
especialmente los jóvenes, quienes, al calor de la revolución política que
siguió a la invasión francesa quisieron prematuramente implantar aquí el
régimen parlamentario. Al lado de esta clase dc obras, el drama lírico
pugna también por abrirse paso, pero no ya en forma de nuestra vieja
zarzuela, sino en la de óperas y operetas franctsas. También la ópera
italiana viene luego a debilitar, y al fin a oscurecer esta clase de drama
con obras de Cimarosa y Mosca, y con los primitivos y todavía tímidos
ensayos de Rossini”93. Ignora Cotarelo algunos ensayos de zarzuela que,
tal y como veremos en el capítulo 4, se estrenaron en Madrid a partir de
los años treinta y que perfilan ya la tipología formal que encontraremos
perfectamente establecida a finales de los años cuarenta. Es necesario
92 Estas consideraciones las trataremos con mayor extensión en el capítulo 4.
~3 Cotarelo y Mori, Estudio sobre la hkioria del arte esc nico en España III. Isidoro
Máiquez y el teatro de su tiempo, Madrid, 1902.
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trazar un panorama escénico que nos permita integrar la zarzuela de los
años treinta en un contexto lírico-musical lo más completo posible.
Durante el siglo XVIII, la Tonadilla había eliminado a la zarzuela de
los escenarios españoles, acentuando en los afios finales del siglo los
rasgos propios de toda manifestación artística en un periodo de
decadencia. Las obras extienden sus números, ‘perdiendo su primitivo
carácter y convirtiéndose en breves óperas cómicas, que se inspiran por
añadidura en la ópera italiana”94; Salazar dice que “utilizada la tonadilla
como entremés entre dos actos de alguna obr¿. seria, y, por lo tanto,
utilizada como la ópera bufa en sus comienzos, :omenzó a hincharse de
argumento y se convirtió pronto en una especie de zarzuela bufa”95.
Durante los últimos años del siglo el género se mantiene en los escenarios
apoyado por acciones como la de crear un concurso que promueva la
composición de tonadillas que parte del consejo <lado por Jovellanos a la
Gaceta de Madrid. En el último año del siglo, en 1799, González Torres
de Nava, un folklorista que compartía criterios sobre el arte nacional con
Iza Zamácola, Don Preciso, pide al Gobierno la formación de una
colección de música nacional, petición que cae en el vacío, debido al
intento de recortar los presupuestos, razón por la que Godoy clausura
según una Real Orden del 28 de diciembre de [799 el teatro de ópera
italiana de los Caños del Peral, “proponiendo susl ituirle por otro español,
“con obras cantadas en español y por actores es¡añoles”; la Real Orden,
fuese debido a la solicitud de González de Torres, fuera porque la idea
estaba en la conciencia pública, permitía los “bailes propios y
característicos de estos reinos”96. La tonadilla se mantuvo en los
escenarios, pero sólo diez años más tarde ya no agradaba al público. Blas
de Laserna afirmaba en su tonadilla La lección cje música y bolero de
1803, que esta música ya no interesaba, por “ser al gusto italiano las
94 Subirá, J
05& La Tonadilla escénica, Barcelona, Lábor, 1 ?33, p. 120.
95 La cita continúa “ ..., si es que en atención al arte de no jable envergadura que fue la
antigua zarzuela, puede permitirse esa denominación que daría a la tonadilla un
equivalente respeto a la gran zarzuela, semejante al de la ópera bufa con la ópera”.
Salazar, Adolfo. “La música en tiempos de Goya. Nacionalismo y casticismo en la
musica española de comienzos del siglo XIX”. Revista de Occidente, año V, vol. 22, n
0
LXVI. Dic. 1928. Madrid, 1928, p. 361
96 Salazar, Adolfo. “La música española en tiempos de Goya”, p. 373.
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modernas y aburrir las antiguas”, y afirmaba que si se cantasen algunas
obras de Misón y Rosales, se vería “el graccjo que ha perdido la
nación”<17. Al año siguiente el mismo autor confirmaba con su tonadilla La
venida de Muñoz, que el gusto del público había cambiado, y que “los
sonsonetes de la gracia española” ya no divertían. Subirá defiende contra
las afirmaciones de Pedrelí y Mitjana, que no es cierto “que la tonadilla
conservara su franco españolismo como protesta contra la intrusión
musical operística procedente de Italia, y que se aferrase a él hasta el
postrer momento” y según sus teorías tampoco es cierto “que la lucha
contra los invasores franceses destruyera ese género teatral, por tener que
dedicarse los españoles a preocupaciones más hondas o a empresas
militares”, es decir, según Subirá, “la guerra de la Independencia coge a
la tonadilla en plena descomposición y presencia su muerte”98. Lo que
resulta claro ante el estudio del repertorio es que en la tonadilla “tuvo su
baluarte la música popular española cuando las óperas italianas gozaban de
predicamento singular en la corte, y que el público madrileño se burlaba
con donaire de “primas donnas” y “primos uornos”99, El propio Felipe
Pedrelí ha afirmado “La tonadilla, lo diré plenamente convencido, es un
grito de protesta, grito de indigenismo simpático contra el extranjerismo
de la ópera, contra el afrancesamiento de la literatura ... y contra el
italianismo de la música”. En la “parola” de la tonadilla Los dictámenes
opteestos de Laserna, aparece una afirmación con :undente de españolismo
musical mo
9>7 Subirá, J. op. ch, .p. 125
98 Subirá, J. op. cit, .p. 136
99 Subirá, J. “El Hispanismo y el italianismo musicales en la época de la tonadilla”.
Madrid, Imprenta Municipal, 1924. En ese mismo artículo continúa Subirá afirmando que
“Los libretistas de las tonadillas ridiculizaron en diversas obras esa perniciosa afición a las
modas extranjeras, o afirmaron la superioridad de la música patria, hallando todo ello su
adecuado reflejo en las correspondientes producciones de los compositores tonadilleros.”
1o~ Véanse si no los siguientes versos de la protagonista: “En fin, en todos paises/con
aplauso se celebra/la música nacional./Lucen con sus carzonettas/Ios/franceses, por lo
alcgre;/por lo triste, Inglaterra;/por lo marcial, Alemania;/Las modiñas portuguesas /dan
gusto en Lisboa. Italia/en arias es la maestra./Y nosotros, tn contraste/tenemos nuestras
boleras,/nuestros polos y tiranas,/y sin ser jactancia necia,Ia todos los imitamos;/pero
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La ópera italiana, espectáculo lírico favorito e~ la corte española desde
la entronización de los borbones, “había llegado a ser la invasión de lava
destructora de cuanto encontró en el suelo español bien arraigado o de
raíces someras. [...] Ahoga, además, una flotación lírica que habría
descubierto la ópera en España sin necesidad de la visita de su triunfante
rival; pero al destronar a la vieja zarzuela, según lo que hoy entendemos
por ese género, hace que el sentimiento nacional se concentre, no sin un
gesto de rencor y resentimiento que lo agudiza :i acentúa, en ese género
menor que, desde el entremés cantado y el baile entremesado del siglo
XVII, va a ir a para a la tonadilla, para disolverse, a su vez, cuando,
triunfante ya el italianismo, se intenta revivi: aquellos sentimientos
nacionales y castizos que lo van a resucitar en una forma híbrida con
Barbieri” 101• Salazar, con su siempre p~rsonal interpretación
historiográfica, manifiesta cómo lo nacional pervive en la tonadilla, y es
asumido en la zarzuela romántica. En otro fragmento de su artículo, habla
de la diferencia conceptual entre la idea de arte nacional del siglo XVII y
lo “castizo”, considerado como nacional en el siglo siguiente, siendo esta
herencia casticista manifestada en la tonadilla, la que recoge la zarzuela
restaurada cómo símbolo de un arte nacional102. Para Salazar, la tonadilla
ellos por más que quieran,/al carácter español/de modo alguno se acercan,/que es original
sin copia/por su gracia y su viveza”.
101 Sajazar, Adolfo. “La música española en tiempos de Gcya”.p. 340
102 “Este sentimiento de lo tradicional, popular y nacionali5ta, no es nuevo en España en
el terreno musical. El sentimiento “casticista: en el siglo XIX es una consecuencia
inmediata de la guerra napoleónica; pero no saca sus elemtntos de la nada, sino que lo
que hace es exaltar una serie de valores que habían constituido el tema de músicos y
teóricos durante todo el siglo pasado, es decir, desde que la invasión italiana, con la
llegada de los Borbones, había despertado la conciencia de una música nacional que se
veía desalojada de los aposentos en donde se sentía con derecho, y se refugiaba, de
fuerza, en las clases inferiores, menos cultas, más tradicionalistas cuando la novedad
hiere su fibra patriótica, pero que, voluble e inconsecuente, admite como tradicional lo
que ha visto practicado por la generación anterior; todo lo mis, por dos generaciones. Así
mientras que e] nacionalismo, conscientemente explicado y practicado por nuestros
músicos y teorizadores del siglo XVIII, se basa en elementos fuertemente arraigados en
nuestro suelo, el “casticismo” de comienzos del siglo siguiente, forma popular y resentida
de ese patriotismo pegujal que siguió a la invasión francesa, lleva diluido en su torrente,
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actúa como única salida a la expresión dramática popular, resultando así
un género que, aunque en su origen adopta el modelo del entremés,
adquiere cuerpo y acción escénica hasta convert.rse en “un sucedáneo
modesto de la zarzuela.”103
Entre las características de la tonadilla que hacen de ella un género
eminentemente popular, se encuentran las siguiente;:
1). La música se pone al servicio de una acción escénica donde tanto los
tipos como los asuntos tienen gran relieve
2). Lo popular y lo satírico son las notas más sobresalientes de los
libretos, trazados con un ingenuo realismo lleno de gracia y una
espontánea vida, que sólo muy excepcionalmente concurre en las
pulidas y académicas composiciones poéticas escritas por los más
reputados autores de dicho siglo.
3). Las tonadillas, sin entrar en sus tipologías formales, presentan una
acción poco dilatada, que recoge cuadros llenos de gracia y
espontaneidad, que resultan popularísimos.
4). Sus personajes son humildes individuos de profesiones modestas:
hortelanos, traperos, relojeros, vendedores ambulantes, volatineros,
toreros, lacayos poetas, guardias, soldados, etc. que contribuían al
deleite del público provocando la inevitable identificación social.
5). Carácter musical español que se manifiesta a través de los siguientes
elementos:
a). A nivel melódico y rítmico, donde aparece una indiscutible
dependencia folklórica.
b). A nivel formal, con el uso de formas nacionales, como el
bolero, la seguidilla, la tirana, la cachucha, etc., que proceden
incluso de repertorios populares orales.
efervescente y superficial, cantidad de “impurezas”, consideradas como muy “castizas” en
aquel momento, simplemente porser anteriores a 1808, peso que unos cuantos años antes
hahrían mostrado claramente su procedencia exótica”. Salazar, op. cit., p34l.
103 Salazar, A. op. cit. 353.
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c). A nivel tímbrico, por medio de la evocación de ambientes
populares, eligiendo en algunas ocasiones la guitarra
d). A nivel de la propia escritura musical, mediante conceptos
idiomáticos que procuran un efecto español o andalucista.
Es necesario comentar que en los documentos relativos a
reglamentación teatral de finales de siglo, aparecen siempre referencias a
la Tonadilla, que está considerada junto al resto de formas dramático-
musicales (Opera, Zarzuela, opereta, etc), no ocurriendo esto todavía con
el término zarzuela, aunque acudamos a documentos pertenecientes ya a la
segunda mitad del siglo, como las Reales Ordenes? para la Reglamentación
de Teatras dictadas el 8 de Abril de 1763 por Carlos IIIl(>4.
Tras el auge de la tonadilla, será la figura de Ramón de la Cruz la que
consiga entusiasmar al público en la segunda mitad del siglo XVIII,
explotando el filón de las óperas bufas italianas, y ofreciéndole obras de
Traeta, Rust, y Piccini. Todos historiadores coirciden en la trascendencia
que tuvieron para nuestro arte lírico el grupo (le obras compuestas por
Ramón de la Cruz y Rodríguez de Hita, que hicieron posible la entrada de
elementos populares en nuestra música lírico-teatral, llegándose a afirmar
incluso que con ellos “lo popular entra en la zarzuela”105 no en la
tonadilla, y considerándose sus obra líricas como verdaderas zarzuelas
decimonónicas. Bussey en su obra sobre Las influencias italiana y francesa
sobre la zarzuela española (1700-1 770), conside -a que obras como “El tío
y la tía, y Las Labradoras de Murcia, ponen las bases para muchas
104 Sirva como ejemplo el artículo XIX del Título “Precauciones mandas observar por 5.
M., y repetido nuevamente a la Sala, de su Real Ord~n el cuidado de su puntual
cumplimiento para la representación de Comedias, baxo de cuya observancia se permite
que se executen”, se afirma lo siguiente: “Que en la execuzión de las representaciones, y
con particularidad en la de los Entremeses, Bayles, Sayretes y Tonadillas, pondrán e]
mayor cuidado los Autores de que se guarde la modestia debida, encargando a los
individuos de su respectiva Compañía en los ensayos el recato y compostura en las
acciones, no permitiendo Bayles ni Tonadas indecentes y provocativas, y que puedan
ocasionar el menor escándalo”, no haciéndose ninguna mención aquí a la forma zarzuela.
105 Chase. Gilbert. Music of Spain, New York, Dover publications, 1943. Chase,
comenta que esta influencia no se debe a su primera obra, Briseida (estrenada en 1768),
sino a Lis labradoras de Murcia (1769).
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zarzuelas de finales del siglo XVIII, XIX, e inclu so, para obras escritas en
los anos iniciales del siglo XX” 106• Cotarelo comenta con respecto a esto
que “en los tres o cuatro años posteriores a 1764, se hicieron más
zarzuelas que en los ocho o diez anteriores al mismo”’07,. Sin embargo, a
pesar de este oasis temporal de desarrollo lírico, sabemos que durante la
segunda mitad del siglo XVIII se produjo un eclipse del género debido,
entre otras causas, a la preponderancia de la ópera italiana, y, sobre todo,
al desarrollo de la Tonadilla escénica, que, por otra parte, es el género
donde, según Chase, se desarrolla el verdadero idioma musical español,
que se revela en esta segunda mitad del siglo KVIII con las siguientes
características: uso del folklore, uso de la músic¡ callejera que posee una
textura más heterogénea, y uso de una nueva técnica vocal e instrumental
definida como”moderna”108
Ya a inicios del siglo XIX, si recurrimos de nuevo a los documentos
legales sobre el teatro, encontramos una clara vocación teatral por parte
de los órganos gubernamentales, que les conduce a dictar un nuevo
reglamento el año anterior a la invasión napoleónica, el Reglamento
General para la Dirección y Reforma de Teatros que S. M. se ha servido
encargar al Ayuntamiento de Madrid por su Real orden del 17 de
Diciembre de 1806, aprobado por otra el 16 dc Marzo de 1807109. Este
Reglamento hace responsable al Ayuntamitnto de Madrid de la
“dirección, gobierno y manejo total de sus Teatros”, nombrándose así una
Junta de Teatros que llevará a cabo dicha reforma’10. El Reglamento,
106 Bussey, William M. “As for El tío y la tía and Las Labradoras de Murcia, these
works laid the foundation for many zarzuelas of the late ei~hteenth , nineteenth, and early
twentieth centuries”. French and Italian Influence on u/tú Zarzuela (1700-1 770). UMI
Research press Studies in Musicology. p. 162.
107 Cotarelo y Mori, E: Historia de la zarzuela o sea el Drama Lírico en España, desde su
origen afines del siglo XIX. Madrid, Tip. de Archivos, 1934. p. 135.
108 Chase. Gilbert. Music in Spain, New York, Dover Put’lications, 1943. Estas mismas
características son valoradas por Bussey en la obra aníerLormente citada, y además, el
autor americano añade otras características de las obras de Rodríguez de Hita.
109 Madrid, MDCCC VII. Imp. Hija de Ibarra. Dicho regLamento está comentado en el
capítulo 2, dentro del epígrafe que dedicamos a reglamentación teatral decimonónica.
11<) La Junta está compuesta por: Sr. D. José Marquina Galindo, del Consejo de 5. M.
en el Real y supremo de Castilla, Corregidor de Madrid; Sr. D. Nicolás de los Heros,
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contiene un Titulo Primero, De la Dirección y Reforma de Teatros,
donde, en trece capítulos se legisla sobra “la Junta de Reforma, el
Corregidor de Madrid, los Caballeros Comisarios Directores, el Censor,
la Secretaría, las Piezas de autores y su recompensa, los premios de los
Actores y su reforma, los Alcaydes de los Teatros, el Escribano y la
comisión de Teatros, los Alguaciles, la policía de Teatros”, y, por último,
la guardia destinada a los teatros. En el Título Seg~ndo, De la recaudación
y distribución de intereses, se trata en quince capítulos sobre la
Contaduría, la Tesorería, el Administrador, la Junta económica de
actores, los encargados o Apoderados de las Compañías, la formación de
Compañías, los Cobradores y Recibidores de billetes, los Compositores de
musica, las Orquestas, las Jubilaciones y monte pío, el reparto de
intereses, las obras pias, las Decoraciones y Tramoyistas, el Guardarropa,
el Archivo General y de Comedias, Tragedias, Operas, Saynetes y
Tonadillas> 11
Soriano Fuertes, según un fragmento de su Historia de la Masica que
recoge Peña y Goñi, en La ópera española..., lleva a cabo una “triste
pintura” de la situación de la música española al cDmienzo del siglo actual:
“El cautiverio de Fernando VII, legítimo suceso~ al trono de España por
la abdicación de su augusto padre, la guerra de la Independencia, el
intruso poder de José Bonaparte y el luto y consternación de tantas familia
que perdieron con sus fortunas a sus padres, esposas, hijos o hermanos,
acabaron con los restos de la vida artística y literaria, que aunque sin la
lozanía y esplendor de otras épocas, veníase sost~niendo desde el reinado
de Felipe V. Nuestros poetas y literatos, envueltos en los bandos políticos,
Caballero de la Real y distinguida Orden de Carlos III, del Consejo de 5. M. en el Real y
supremo de Inquisición, Regidor perpétuo de Madrid; Sr. L~. Rafael de Reynalte, Regidor
perpétuo de Madrid; Sr. D. Juan de Castanedo, Caballero de la Real y distinguida Orden
de Carlos III, Regidor perpétuo de Madrid; Sr. Marqués dc Perales, Regidor perpétuo de
Madrid; Sr. D. Manuel José Quintana, Censor por 5. M. de los Teatros; Sr. D. Juan José
Bringas, Procurador Síndico general de Madrid; Sr. D. Angel González Barreyro del
Consejo de 5. M., su Secretario honorario, y del Ayuntamiento de Madrid, y de esta
Junta. Igualmente se hace constar como regidores y comisnios de Teatros a los señores:
Nicolás de los Heros, Rafael de Reynalte, Juan de Castanedo, Marqués de Perales, y
Juan Antonio Peray, Secretario de la Comisión.
111 Obsérvese como todavía no se incluye el género Zarzuela.
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viéronse encarcelados o expatriados, y nuestros maestros compositores,
escasamente retribuidos por el estado en que se hallaba el arte musical
español por los años de 1814, pues si bien en algunos teatros aún se veían
algunas nuevas producciones líricas, estas llevaban en si el sello del
desconsuelo que en el corazón de sus creadores se albergaba, y raquíticas
nacían para morir como nacieron”. Peña otorga razón a estas palabras de
Soriano Fuertes, pero apostilla que es “extraño que Soriano, tan celoso
reivindicador de nuestro arte lírico, preste escasa importancia a una
curiosa etapa de su historia, comprendida precisamente desde el primer
año del siglo hasta el de 1814, es decir, en ese paréntesis de catorce años
que arranca del Sr. Soriano tan amargas y sentidas quejas”. Valora Peña
positivamente la normativa que aparece el 28 de diciembre de 1799, según
la cual se prohibe cantar piezas que no sean en idioma castellano,
queriendo indicar con ello, el espaldarazo que ‘~sto supone para nuestra
musíca lírica. ‘Y.. lo cierto es que desde noviembre de 1800 hasta enero de
1808, cuantas óperas se representaron en el Teatro de los Caños del Peral,
se cantaron con letra española y por artistas esp~ñoles. El repertorio más
en boga en Italia y en Francia hacía los gastos de nuestra escena y las
óperas bufas y óperas cómicas de Cimarosa y Paisiello así como las de
Berton, Paer, Della-María, Dalayrac y hasta Boldieu servían para que las
hermanas Correa y las Briones lucieran sus distinguidas dotes, al par que
preludiaban a la explosión del genio español representado en un maestro
que, como cantante, hizo inmortal su nombre y creó una escuela de donde
han salido los artistas más notables y afamados del presente siglo: Manuel
García” 112
Además de estas consideraciones, parece claro que, durante los
convulsionados años que siguen a la invasión Nipoleónica de 1808113, la
ópera reaparece de un modo definitivo en España114 tanto en cuanto la
112 Peña y Goñi, La Opera española.... Madrid, Imp. El Liberal, 1881, p. 73.
113 En el Capítulo 2 de esta tesis se comenta más extensamente la situación del teatro
durante el reinado de José Bonaparte.
114 En el Regiwnenio General para la dirección y reforí-ta de Teatros que 5. M. se ha
servido encargar al Ayuntamiento de Madrid por su Real orden de 17 de Diciembre de
1806; aprobado por otra el 16 de Marzo de 1807. Madrd, MDCCCVII. Imp. Hija de
Ibarra, se encuentran numerosos artículos referidos al desarrollo de la ópera en nuestro
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situación económico-social de un país en guerra lo permite. La etapa de
dominación francesa durante la Guerra de la Independencia, motiva la
puesta en escena de las óperas cómicas france~as de Grétry, Philidor,
Méhul, Bofeldieu, Gaveaux, Souillé, etc. que no h~ibian sido representadas
hasta entonces en nuestros escenarios115. La situación de la ópera cómica
francesa durante el siglo XIX es análoga a la de la zarzuela española. A
mediados del siglo, cuando la zarzuela romántica reaparece con más
fuerza en el Teatro del Circo, existen en París tres teatros de ópera en
francés, correspondiendo a cada uno de ellos un ambiente social e
intelectual muy diferente. El teatro de la Opera fue el de la aristocracia y
los “nuevos ricos” el de la ópera-cómica fue el de la burguesía y el Teatro
Lírico fue el auditorio de los trabajadores”6.
Desde el año 1820 la opéra comique se había establecido en el Théátre
du Gymnase, donde desde 1824 a 1829 se interprctaban obras de Mozart y
Rossini, que ya habían sido interpretadas traducidas al francés en el
Odeón. Posteriormente, desde 1827 hasta 1831, en el Théatre des
Nouveautés, se interpretaron tanto óperas córiicas, como versiones
francesas de obras del repertorio clásico (El barbero de Sevilla y Otello
de Rossmí, y Le Nozze di Figaro o Don Giovanni de Mozart); entre los
años 1838 y 1840 el panorama estaba dominado por el Théátre de la
Renaissance, donde las producciones fluctuaban eitre puestas en escena de
óperas cómicas o las primeras representaciones en francés de Lucia di
Lamniermoor 117 En estos teatros, al igual que sucedía en Madrid durante
aquellos años, los espectáculos operísticos compartían el escenario con el
resto de manifestaciones dramáticas, frente a las cuales representaban un
país, lo que confirma el dominio de este género en los escenarios en cuanto a espectáculos
escénico-musicales se refiere.
115 Dumesnil, René. Historia del Teatro Lírico. Barcelona, Ed. Vergara, 1957, Pp. 213
y ss.
116 “Naturally each of tbe three ‘French’ opera bouses in Paris had its own social and
intellectual ambiance. The Opéra was the theatre of ihe ari8tocracy and the noveau nc/te,
the Opéra-Cornique that ofthe bourgeoisie. The Théatre Lyrique stood as the opera house
of [he working man and woman and the hard-up artist. Por its time it liad created en
artistic domain not dissimilar to Sadle?s Wells Opera i¡ London eighty years later.”
Walsh, Seco,id Empine Opera. The Théatre Lyrique. Paris, 1851-1870. London, 1981.
117 Lasalle, Albert de. Mémorial du T/téatre Lyrique. Parít, 1877.
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porcentaje bastante reducido. Además, estas representaciones contaban
con la licencia especial de Napoleón 1, ya que éste había suprimido 26 de
los 35 teatros que existían en París mediante un decreto del 29 de julio de
1807, mediante el cual también había reducido a ‘los los teatros destinados
a representar obras francesas (el teatro de la Opera y el de la Opéra
Comique).
Cuando la ópera dejó de representarse en el Théátre de la Renaissance a
mediados de 1840, la administración nc pareció inclinada a
reestablecerla’18, debido a lo cual, el 14 de mayo de 1842, un grupo de
compositores y autores dramáticos, entre los que se encontraban Héctor
Berlioz, Adolphe Adam y Ambroise Thomas llevó a cabo una petición al
Ministro del Interior, M. Duchátel, para crear un nuevo teatro de ópera
en francés, seria el tercer teatro parisino en el que se representaría ópera
en el idioma galo119. Se creó una comisión especial para ello y en agosto
se anunciaron los planes de llevar a cabo el nuevo teatro, pero en octubre
de ese mismo año se rechazó la petición120. Ei septiembre de 1844 se
llevó a cabo otro intento, ahora encabezado solamente por compositores
laureados con el Premio de Roma, donde se pedía “el establecimiento de
un nuevo teatro lírico, donde jóvenes compositores y libretistas aún
noveles, encontraran, como almas anhelantes, un purgatorio hasta que con
el tiempo se les admitiera en el paraiso de la Opéra y Opéra Comique”’21;
la propuesta fue rechazada de nuevo.
Será un hombre el que triunfe en estas tentativas de restablecer el
anterior género lírico francés; se trata del compositor Adolphe Adam
(más recordado por su ballet Giselle que por sus óperas cómicas 122). Tras
los primeros estrenos de sus obras en el Théátre des Nouveautés, se
convirtió en artífice del establecimiento de la Opéra Comique. En 1845
118 Walsh. T. J. Second Empire Opera. The T/téatre Lyrique. Paris, 1 851-1870.
London, John Calder Publishers, 1981.
119 Lasalle, Albert de. Les Treize Salle~s de l’Opéra. París, 1875.
120 Aímanach de la Musique. Paris, 1866, N0 23.
121 Almanac/t de la Musique. Paris, 1866, N0 23.
122 Su ópera Le Pos tilion de Lonjurneau tiene su paralelo en España en la zarzuela El
Postillón de la Rioja con libreto de Luis Olona, y música de Cristóbal Oudrid, que se
estrenó en el Teatro del Circo en la temporada de 1856, obteniendo según Cotarelo, un
fabuloso éxito.
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Crosnier, director de la Opéra Comique, dimitió en su cargo, siendo
sustituido por Basset, que mantenía una rivalidad personal con Adam, y
había decidido no estrenar ninguna de sus obras. Adam pide ayuda a
Crosnier, que en ese momento había arrendado el Théñtre de la Porte-
Saint-Martin, para que entre ambos estableciesen un teatro en el que se
representara el antiguo repertorio de ópera cónica que estaba siendo
eliminado del propio teatro de Opéra Comique, ya que él había
comprobado años atrás el inmenso éxito de la puesta en escena de una
obra de Grétry, Richard Couer-de-Lion, reorquestada por él. Crosnier,
convencido de la mayor rentabilidad económica que supone arrendar un
teatro, no apoya la iniciativa de Adam, que, tras conseguir recuperar sus
derechos sobre sus obras representadas en el Théñtre de Opéra Comique,
funda su nuevo teatro123 La relación entre el devenir del teatro ligero
parisino y el desarrollo de ]a zarzuela española es evidente, si pensamos
en hechos como cambio en el sistema de producción de los teatros, tipo de
repertorio en ambos paises, asociaciones de compositores, etc. Pero el
repertorio francés, si seguimos avanzando en los años del siglo XIX,
pronto cedería su lugar en los escenarios de la capital de España a las
óperas italianas y sobre todo a Rossini, que también se convierte en ídolo
en la capital del Sena.
A partir de los años de dominación francesa, los interpretes españoles
(entre los que destacaba Manuel García), cantn-on bajo el nombre de
operetas” numerosas traducciones de óperas francesas, adaptando a estas
melodías, versos castellanos abarrotados de ripios, y haciendo de la
traducción124 un ‘vicio” normal en nuestras tablas125. Mitjana al referirse
123 Pongin, Arthur. Adolphe Adam, su vie, su carrtere,se~ memoires artLvñques. París 1877.
124 El mismo Barbieri afirma ya en 1864, como “en otros tiempos la literatura española
ejercía una especie de monopolio universal; hoy ese monopolio lo ejerce la francesa, y en
España vivimos de la traducción o de la imitación de todo lo francés. Verdad es que en
nuestro teatro dramáúco aun tenemos originales, pero en cnmbio el repertorio moderno de
nuestro teatro de Zarzuela está casi exclusivamente compresto sobre libretos traducidos,
unitados o arreglados del francés; por consiguiente cuando algún compositor quiera poner
en música El valle de Andorra, Catalina, Los Diamantes ck la corona, Si yo fuera rey, El
Relámpago, etc., no se vendrá a buscarlos a España; cuando encontrará más a la mano, y
en idioma que hoy es casi universal, los originales entre las obras de Scribe y otros
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a la figura de Manuel García comenta que aparece como autor en Málaga,
donde estrena su primera ópera “sobre un libreto traducido de la ópera
cómica francesa Le Prisionnier ou la Ressemblance126, texto de
Alexandre Duval y música de Della Maria. Llamwon a García el «último
de los tonadilleros» y esta denominación, que es muy poco justa, nos ha
obligado a estudiar la primera parte de su vida, intimamente unida a la
historia del género que cultivó con tanto éxito no sólo como compositor
sino también como intérprete. No vamos a repetir los datos biográficos de
la juventud del famoso cantante sevillano. No obsi:ante hemos de volver a
hablar de sus obras, precisamente en el momento en que aparecen y
llaman la atención general.[...J García era andaluz hasta la médula, e, hijo
del pueblo, siempre permaneció fiel a sus orígenes sin pretender nunca
componer música culta. En cambio fue un admirable intérprete del del
color de su país y del alma de su raza. De ahí su fama y su extraordinaria
popularidad.
A pesar de esa absoluta falta de pretensiones, García elevó y ennobleció
gracias a su talento el género secundario de la tcnadilla que llevó por la
vía de la ópera cómica. En efecto, sus graciosas creaciones están más
desarrolladas y tienen mayor alcance. Se pueden descubrir en ellas
dramaturgos franceses”. Barbieri, F. A. Contestación al maestro D. R«fael Hernando.
Madrid, Imp. J. Ducazcal, 1864.
125 En este mismo capítulo incluimos un epígrafe sobre el tema de las traducciones, en el
que tratamos de comentar la situación de la cuestión a prircipios de siglo. Parece que la
costumbre de traducir obras del repertorio extranjero eracomún también en lo que a teatro
con música se refiere. Sería necesario desarrollar un seguimiento de esta práctica en la
escena española, que permita entender para qué algunas de las partituras de óperas
francesas que han aparecido en el archivo de la Sociedad gzneral de Autores cuentan con
texto en castellano, indicando que sería representada en lengua nacional (me refiero por
ejemplo al caso de que en la partitura editada de Le Dominc Noir de Auber que aparece en
el Archivo de la Sociedad General de Autores de Madrid, aparezca al comienzo de cada
número los últimos versos que darían comienzo al número musical, a modo de indicación
al director).
126 Peña aclara que esta traducción se convierte en la ópera El Preso, “que obtuvo el
completo favor del público” (op. dr p. 73).
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fecundos gérmenes adecuados para crear el género lírico nacional”127.
Peña comenta como “bajo la dirección del gran cantante -García- y la del
célebre actor Maiquez, según dice Soriano Fuertes, se organizaron dos
compañías, una de verso y otra de canto para los Caños del Peral y volvió
a renacer en el público la esperanza de ver planteados de un modo
conveniente sus espectáculos predilectos”’28.Aprovechando esta especial
coyuntura, de “1803 a 1807, García escribió gran número de obras como
las llamadas La Farfulla, sobre un libreto de Ramón de la Cruz, El Tío y
la tía, Quien porfía por mucho alcanza, El Cautiverio aparente, El Reloj
de Madera, El Hablador, Los Ripios del Maestro Adán, Florinda y El
Poeta calculista. Esta última era un melodrama u obra de un sólo
personaje cuyo texto había sido escrito por el sainetero don Diego
Castillo. Representada en 1805 por el propio autor con una facilidad
sorprendente y un extraordinario espíritu, este tíeve intermedio obtuvo
enorme éxito y recorrió triunfalmente todos los teatros de España. Son de
destacar, entre otros fragmentos Coplas de CaL alío, populares durante
mucho tiempo, y sobre todo la famosa canción El Contrabandista, que
alcanzó ese grado de popularidad por el que una melodía se convierte, por
así decir, en anónima. Ii...] Por esa fuerza descrLptiva, por ese poderoso
realismo, por esa intensidad de vida y color, es decir por las mismas
cualidades que la novela picaresca, la canción que nos ocupa es muy
española”’29 Sobre estas obras que estrena García en Madrid apostilla
Peña que se trata de “operetas graciosas, rápidamente trazadas y escritas y
en las cuales aparecía el canto popular con toda su atractiva sencillez. [...J
Agréguese al encanto natural de aquellas melodías, lo acabado de la
ejecución encargada al talento excepcional del autor mismo, y se tendrá
idea del éxito inusitado que alcanzaron las canciones de García, y de la
fama grandísima que no tardó en rodear su nombre”130. En 1807 García
abandonaba España “llevándose en su equipaje todas sus tonadillas” según
afirma N4itjana, para asentarse definitivamente en París. “Manuel García,
127 Mitjana, Rafael. Historia de la música e,? España. Edición a cargo de Antonio Alvarez
Cañihano. Centro de Documentación musical. INAEM. Madrid, Ministerio de Cultura,
1993, p. 409.
125 Peña y Goñi, op. cit. p. 74.
129 Mitjana, op. ch, pp. 409 y Ss.
130 Peña y Goñi, op. ch, p. 73.
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dice Soriano Fuertes, era el hombre iniciado para fundar sólidamente
nuestro teatro lírico nacional, tanto por la inspiraciSn de sus cantos, como
por la ejecución de ellos, la popularidad alcanzada con su mérito, y
entender el gusto del público y los negocios teatrales. Pero los
acontecimientos políticos nos arrebataron tan sobresaliente ingenio, como
nos arrebataron la calma y bienestar de las familias. El tenor español
García ha sido el genio más privilegiado que hasta el presente han
conocido los teatros de Europa. Su escuela de canto ha perfeccionado la
italiana y francesa; sus composiciones han generalizado y hecho conocer
el gusto de las melodías españolas; su voz ha sublimado los cantos de las
mas sobresalientes compositores extranjeros, y a su talento se le debe gran
parte de la gloriosa corona que ciñe el inmortal y sublime Cisne de
Pésaro, Joaquín [sic] Rossini”131.Comentario ante el que responde Peña:
‘‘se necesita haber sido Soriano Fuertes para decir que el autor de
Guillermo Telí debe gran parte de su gloria a Manuel García, después de
haber firmado que nuestro compatriota fue el «genio más privilegiado
que hasta el presente han conocido los teatros de Europa»; pero en esta
ocasión, mejor que en otras, pueden perdc’narse a Soriano sus
exageraciones características, puesto que García tite realmente un artista
que honró sobremanera a su patria por más que viviera y obtuviera sus
triunfos lejos de España a donde no volvió”132
Sin embargo, con el establecimiento de la paz, “la ópera italiana vino a
dar fin a la moda de las operetas francesas, que habían dominado la escena
española’33, en los años anteriores”’34, y así coincidiendo con el auge del
131 Soriano Fuertes, citado en Peña y Goñi, op. ciÉ p. 75.
132 Peña y Goñi, op. ciÉ p. 76
1 33 Cotarelo apunta esta fecha, pero la tradición parte desde principios de siglo; desde la
reapertura de los teatros madrileños los primeros años del reinado de José Bonaparte
(1808), los músicos italianos eran reclamados en la capital de España. En abril de 1808,
por ejemplo, nos encontramos con que la Compañía Italiana de Opera que regresaba a su
país, es avisada estando en Barcelona de que vuelva inraediatamente a Madrid para
reanudar las representaciones, quedando reflejado de puño y letra del director de la
compañía: “...Era gUi determinata a partire per Italia, quando S. A. u Príncipe Murat
ordinó che si rappresentasse nel teatro de los Caños come al punto fa esequilo a
somministró alcun sollievo. Da quel momento in poi ha sempre languito nella necesitá,
como ¿ faccile imaginare, aspettando il desiato momentc di potersi restituire alía sua
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teatro musical en Europa tras las primeras óperas de Rossini y Bellini,
multitud de autores de nuestro país componen sus propias obras,
escribiéndolas incluso en lengua castellana, como respuesta a la demanda
de un público, que aficionado cada vez más a los dramas en música, sólo
podía acceder a obras en lengua extranjera. Según Carmena y Millán los
primeros actores italianos llegaron a Madrid en 12103, llamados por Felipe
V, haciendo primero un convenio con José de Socuebas y Avendaño,
arrendando un Corral de Comedias para poder dar representaciones en
público, hasta que el 8 de abril de 1703 el rey les concede en usufructo el
Coliseo del Buen Retiro, según aparece en un documento del Archivo del
Real Palacio135.
Desde el año 1808, fecha en que se revoca la prohibición de cantar
óperas italianas, la ópera reaparece de un modo definitivo en España tanto
en cuanto la situación económico-social de un país en guerra lo permite.
Ese “furor filarmónico” al que tantas veces se refiere Mesonero Romanos,
comienza con la presentación en Madrid de las hermanas Francisca136 y
Benita Moreno (1792-1872). De formación italhina ambas, consiguieron
triunfar en los mejores teatros italianos y, al terminar la Guerra de la
Independencia, regresaron a España donde dieron varios conciertos y en
1814 pasaron a formar parte de la compañía del Teatro de la Cruz. En
1815 se las contrató como primeras damas absolutas par la ópera, y en
Patria. Ma avendo ricevuto 11 di 5 xomb. anno d. a. Nome di 5. M. Limperator
Napoleone. L’ordine espresso di rappresentare, La Compagnia gloriosa e piena
d’allegrezza por tal comando Documentos de los tealros de los Caños del Peral,
Príncipe y Cruz sobre peticiones de actores, licencias de los mismos, cuentas, listas de
funciones, etc. A. G. P. (Archivo General de Palacio), Gobierno Intruso. Caja 77/1.
134 Cotarelo y Mori, Emilio. Historia de la Zarzuela o sea del Drama Lírico en España
desde su origen afines del Siglo XIX. Madrid, Tip. de Archivos, 1934, p. 137.
135 Carmena y Millán, Luis. Crónica de la Opera Italiana en Madrid, desde el año 1738
hasta nuestros días. Madrid, Imp. Minuesa, 1878.
136 Saldoni comenta lo siguiente sobre las cualidades artisticas de Francisca: “su voz
ocupaba tenía la rara extensión de tres octavas, igual, dulce, pastosa, robusta, y de
muchísima agilidad, que, acompañada de un elegante perscnal, la colocaban en el rango
de las dep cartello, siendo además muy lectora o repentista musical, lo cual no ha sido
muy común en cantantes de su reputación”. Diccionario Biográfico-bibliográfico de
efémérides de músicos españoles. Ministerio de Cultura. M~drid, 1986.
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1816 cantaron La Italiana en ArgeL introduciendo a Rossini en Madrid;
Soriano Fuertes comenta así este hecho: “el público aficionado de Madrid
quiso, como el de Barcelona y como el de toda Europa, escuchar los
melodiosos sonidos de la inspirada cítara de Ro~;sini, y contratadas las
hermanas Moreno, recién llegadas de Italia, con otros cantantes españoles
para los teatros de la corte, en la noche del 29 de septiembre de 1816, en
celebridad del casamiento de Fernando VII con la princesa Isabel, el
público madrileño las escuchó en la ópera La italiana en ArgeL “137
Esa devoción operística invade también el mundo de la naciente
zarzuela, que se entiende como una forma de teatro claramente
dependiente del mundo italiano, del belcantisrao belliniano, y de la
comicidad rossinianat38, sin pensar en la posibilidad de un desarrollo
independiente, paralelo al ocurrido en el resto de los paises europeos
algunos años antes, que había originado formas teatrales propias139 Para
observar el desarrollo de la ópera italiana en Madrid, se pueden consultar
las cifras y los estudios de las temporadas que realiza Carmena y Millán,
aunque todos los periódicos y revistas ofrecen noicia del establecimiento
de la ópera italiana en Madrid desde que en 1816 se estrenó La Italiana en
137 Soriano Fuertes, Mariano. Historia de la Música española
138 La obra de William M. Bussey que trata de definir las influencias francesas a italianas
sobre la zarzuela dieciochesca, basa sus afirmaciones er cuestiones, incluso de tipo
material. Así en cuanto a Italia comenta que la relaciones entre ambos paises son
históricas: ambos paises tienen un lazo político gracias a la dependencia secular de
Nápoles a la Corona Española; un lazo comercial, de relación económica entre los puertos
mediterráneos; un lazo religioso al compartir la misma religión católica; e incluso sus
lenguas gozan de una clara similitud linguistica, caractensticas todas ellas que propician la
extrapolación de un lenguaje musical entre ambos paises. En cuanto a Francia la
relaciones literarias se pierden en el tiempo, y desde el siglo XVIII es una dinastía
francesa la que ocupa el trono (la Borbónica). Es cla:a también la influencia del
Neoclasicismo francés en el drama español, que le hace adoptar el carácter moralizante del
teatro francés de la ilustración. (Bussey, French and ¡tallan influence on the Zarzuela
<1700-1770), UMI, 1982, p. 2).
139 Pensemos en opiniones ya clásicas como la de Grout en su Historia de la Opera, la de
Livermore, o incluso autores españoles como Subirá, Peña y Cotarelo, que valoran más
las obras líricas que muestran un melor conocimiento del lenguaje musical europeo, como
si en ello se revelase cierto argumento de autoridad.
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Argel Dicha obra de Carmena y Millán, contiene un prólogo de gran
interés, por las opiniones que sobre la ópera nazional expone Barbieri.
Pedrelí lo comenta extensamente en la introducción a su diccionario: “El
género lírico dramático, o sea la ópera, es conocida en nuestro país antes
que vinieran a traérnoslo los italianos, dice el señor Barbieri, y en la
ligera excursión por la historia literaria y artística de nuestro país,
presenta las pruebas siguientes: it que conserva el prologuista en su
colección copia de unos de esos dramas litúrgicos, que desde el siglo XIV
venían cantándose en dialecto valenciano en Elche, todo cantado, y tiene
dos actos en que intervienen la Virgen, Santas, coros de Angeles y de
Judíos, etc. 20. que en el siglo XV Juan del Encina escribe sus
representaciones en las cuales alternan lo hablado con lo cantado. 30• que
Lope de Vega llegó a escribir un verdadero libreto de ópera, una égloga
pastoral intitulada La selva sin amor, puesta íntegramente en música y
ejecutada en el Real Palacio el año 1629, música que puede ser atribuida a
alguno de los muchos compositores que por entonces se hallaban al
servicio del Rey Felipe IV el Grande, entre los cuales se contaban el
célebre maestro Romero (álias) El Maestro Carñtán, el fecundísimo y
popular Carlos Patiño, y ]os organistas D. Francisco Clavijo y D.
Sebastián Martínez Verdugo.
El Sr. Barbieri, en el citado prólogo, reivindicando el honor que
corresponde a España en materia de ópera nacional, halla que, después de
fundada la italiana, la primera ópera alemana se representó en el año 1627
y fue ésta la Da,the de Rinuccini, traducida del italiano por Martin Opitz,
el padre de la poesía alemana, y puesta en música por Enrique Schútz
(Sagittarius) para festejar el casamiento de la hxmana del Gran Duque
Juan Jorge 1, María Eleonor, con el Landgrave de Hesse. La primera
ópera española en 1629 (La selva sin amor, égloga pastoral de Lope de
Vega, representada en 1629 publicada en 1630?’. La primera inglesa en
1660. La primera francesa en 1671140.
140 Pedrelí, F. Diccionario Diccionario biográfico y bibliográfico de Músicos y escritores
de Música españoles, portugueses e hispano-americanos antiguos y modernos. Acopio de
Deitos y documentos para servir a la Historia del Arte Musical en nuestra nación. Dos
volúmenes. Barcelona, ¡y XI.
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Santiago Masarnau141, crítico musical de la Revista literaria El
Artista142, comenta a través de sus páginas, algunas representaciones de
ópera italiana en Madrid llevadas a cabo el año 1832, demostrando así que
todavía en los años treinta el repertorio que inundaba nuestros teatros era
el italiano, provocando esto que.se dudase sobre si de verdad existía un
tipo de música española; para apoyar esta idea, es interesante citar algunas
de las frases que escribe Masarnau en 1835 en la revista El Artista, en las
que pone en duda al comentar una ópera de Mercadante, cuál es el tipo de
música que se pueda definir como de “género español”: “No tenemos un
género peculiar de música porque la serie de nuestras cancioncillas
(graciosisimas muchas, otras no tanto, y algunas feas) y de nuestros bailes,
que se diferencian entre sí como los caracteres de los habitantes de las
141 ‘Santiago de Masarnau (Madrid, 1805-1882) emigró a Inglaterra con su padre,
personaje palaciego perseguido como liberal en 1823. Espíritu profundamente religioso y
de gran sensibilidad Masarnau fue pianista y compositor. Aunque su romanticismo
musical se acenruó posteriormente al relacionarse en Paris con ARan y Chopin, empezó a
manifestarse en su etapa de destierro. Según dice Pedro de Madrazo en estas páginas de
E/Artista -111, p. 134-, las obras que compuso a orillas el Támesis, se caracterizaban por
su tendencia «lúgubre, elegante, apasionada»”. Lloréns, ‘1. Madrid, El Romanticismo
Español, Madrid, Ed. Castalia, 1989, p. 259.
142 “Entre los periódicos literarios del período romántico ocupa lugar preferente El
Artista, que tuvo por modelo L ‘Artiste, de París. No sólc reprodujo el titulo, sino que
imitó la presentación material (formato, tipografía) y las secciones en que se agrupaba el
texto. Algunos artículos firmados por Madrazo y Ochoa son traducciones de otros
publicados en la revista francesa. Hasta hay grabados que no son originales de los artistas
españoles que allí figuran, sino de franceses que colaboraron en L‘Artiste. Pero junto a
estas semejanzas hay también diferencias. La poesía que en la revista francesa apenas
tiene importancia, en ElArtista ocupa un buen espacio. Lt4rtiste, que apareció en 1831,
cuando las polémicas en torno al romanticismo habían cesado en Francia, no fue órgano
de grupo o escuela literaria como la revista española, aunque esto no se dijera así al
anunciarla. Bajo la pluma de sus redactores El Artista s~ presentó como publicación
innovadora, saliendo en defensa del teatro romántico francés y del romanticismo en
general, y atacando a los clasicistas, a quienes denomina repetidas veces clasiquistas”.
Lloréns, V. op. cit. p. 259. Robert Marrast, en la obra sobre Espronceda y su tiempo que
hemos citado anteriormente, dedica a ElArtista los capítulos XII y XIII. Hay un Indice de
la revista realizado por José Simón Díaz, Madrid, CSIC, 1946.
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provincias a que pertenecen, no constituyen un e;tilo de música. No hay
analogía alguna entre estas mismas canciones nacionales, y aún se pueden
señalar varias de carácter diametralmente opuesl:o. Así, por ejemplo, el
extranjero que después de oir una caña oyese un zortzico ¿podría
sospechar que ambas cosas pertenece al mismo pais? Pues entre el zortzico
y la gaita gallega o la muñeira la diferencia no es menor, y si
comparamos cualquiera de estos con la jota aragonesa ¿qué conexión
hallaremos? Ni la más mínima, la verdadera causa de estas diferencias, y
la de las que existen entre los caracteres de las varias provincias, no es
otra que la manera que tuvo de formarse esta nacion. para ello se fueron
reuniendo sucesivamente varios pueblos, y cuando la andaluza llegó a ser
paisana de la vizcaína y el gallego paisano del valenciano, el poío llegó a
serlo también del zortzico; pero aquí se ocurre una reflexión muy obvia.
¿No ha habido tiempo desde que estos pueblos diferentes se han
amalgamado a los mismos usos, costumbres, leyes y al mismo idioma,
para forma una música, crear un género propio de la nación resultante?
Seguramente: Pues ¿cómo no se ha hecho? Atribuirlo a falta de
disposición sería injusto en un país que está tan macada. Muchas de esas
mismas cancioncillas forman el encanto de cuantes tiene oídos, nacionales
o extranjeros. Li..] Sabemos que en España sólo er la catedrales se ha dado
una educación musical fundamental: por consiguiente los que entre
nosotros se han dedicado a este arte han tenido qu’: acudir a ellas; de estos,
los más, casi todos, han seguido la carrera eclesiástica, resultando que
aquí el quedar los eclesiásticos dueños únicos de la lira; y como al mimo
tiempo no se les ha permitido hacer uso alguno de ella fuera del templo,
nuestro teatro músico ha tenido que ser por precisión, pobre, pobrísimo o
nulo enteramente. Díganlo las tonadillas y zarzuelas, únicas producciones
propias de el”, y añade a modo de recriminación “¿No es vergonzoso que
tengan una ópera nacional los italiano, los alemanes, los franceses, los
ingleses, y hasta los rusos, y que nosotros carezcamos de ella con la
lengua de un Fr. Luis e León, un Rioja , un Villegas, y tantos y tantos
otros?” 143
Emilio Cotarelo y Mori, comenta como en los años treinta en los que
escribe Masarnau, “el público español no resistía cuatro horas seguidas de
143 Masarnau, Santiago de. “Los dos fígaros”. El Artista. Tomo 1, Entrega VI, p. 66.
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música y menos los largos y cansados recitativos del drama lírico italiano,
y que necesitaba alternativas de acción rápida, apasionada, expresada no
en lánguidas melopeas sino en una poesía o pro:;a viva y artística que
preparase el ánimo del oyente para las explosiones sentimentales
debidamente interpretadas por la música”1 44~ Peña añade algunos datos
extraídos de la Crónica de la ópera italiana en Madrid, de Carmena y
Millán, que confirman lo que ya hemos expuesto 2nteriormente: “Durante
la estancia de García en la corte, la Crónica de la Opera Italiana del señor
Carmena y Millán, registra además de las operetas del célebre cantante
que antes quedan citadas, otras muchas que fueion cantada en español
originales al parecer de Cristiani, Francesconi y Stort, amén de algunas
óperas cómicas francesas que también se ejecutaron traducidas a nuestro
idioma. Estas composiciones debían ser, a juzgar por sus títulos, operetas
cómicas ligeras imitada de Paisiello, Cimarosa, ]Vlayr, y otros maestros
italianos cuyas óperas hacían el principal gasto del repertorio, lo mismo
en los Caños del Peral que en los teatros de la Cmz y del Príncipe”145.
Tras la marcha de García a París, está claro qve lo que sustituye a las
obras ligeras de García es la ópera italiana, conviniéndose repentinamente
en la culpable de la inexistencia de una ópera nacional, al menos según las
manipuladoras opiniones de los ideólogos y críticos de la época. En todos
los diarios y revistas de los años treinta y cuarenta, se comprueba que el
repertorio italiano continuaba siendo el rey de las funciones líricas
entonces; por ejemplo Santiago Masarnaut46, crítico musical de la Revista
144 Cotarelo y Mori, Emilio. Historia de la Zarzuela o sea del Drama Lírico en España
desde su origen ci fines del siglo XJX. Madrid, Tip. de Archivos, 1934, p. 138. En
realidad Cotarelo defiende un tipo de teatro ligero, que sería la versión española a la Opera
cómica francesa, al Singspiele alemán, o a la Beggar’s Opera inglesa.
145 Peña y Goñi, op. cit. p. 76.
146 “Santiago de Masarnau (Madrid, 1805-1882) emigr5 a Inglaterra con su padre,
personaje palaciego perseguido como liberal en 1823. Espíritu profundamente religioso y
de gran sensibilidad Masarnau fue pianista y compositor. Aunque su romanticismo
musical se acentuó posteriormente al relacionarse en París con Allcan y Chopin, empezó a
manifestarse en su etapa de destierro. Según dice Pedro dc Madrazo en estas páginas de
ElArtista -III, p. 134-, las obras que compuso a orillas el Támesis, se caracterizaban por
su tendencia «lúgubre, elegante, apasionada»”. Lloréns, V. Madrid, El Romanticismo
Español, Madrid, Ed. Castalia, 1989, p. 259.
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literaija El Artista147, comenta a través de sus páginas, algunas
representaciones de ópera italiana en Madrid llevadas a cabo el año 1832,
y Carnerero, y sus contemporáneos lo hacen en La~ Cartas Españolas o El
Semanario Pintoresco Español. Al igual que se observa el predominio del
repertorio italiano, se comprueba la afirmación que manifestamos sobre
la ópera española, y se defiende su inexistencia acusando la mayoría de las
veces, a la “invasora” ópera italiana; así en 1846 encontamos dentro de
La Iberia Musical, gaceta de teatros, publicación en la que Espín y Guillén
pone todos sus esfuerzos para revitalizar a los artistas españoles,
afirmaciones de este estilo: “La ópera española tiene que plantearse en
España, pues mientras esta nación conserve el hermoso habla castellano, la
ópera será española y en versos castellanos. La suerte no nos será siempre
fatal, algún día volverá su faz risueña hacía los artistas que hoy trabajan
con tanto celo, como son combatidos por la ignorancia y el servilismo
extranjero; y aquel día se avergonzarán, hundirán sus frentes en el polvo,
los que calumnian, desprecian y se mofan del pensamiento que por ser tan
nacional debieran adoptarlo con entusiasmo, y que ganarían más a los ojos
de las naciones, pues lo que protegen las artes y los artista de su país pasan
por hombres ilustres ante los hombres de de talento, de patriotismo y de
147 “Entre los periódicos literarios del período romántico ocupa lugar preferente El
Artista, que tuvo por modelo LArtiste, de París. No sólc reprodujo el título, sino que
imiteS la presentación material (formato, tipografía) y las secciones en que se agrupaba el
texto. Algunos artículos firmados por Madrazo y Ochca son traducciones de otros
publicados en la revista francesa. Hasta hay grabados que no son originales de los artistas
españoles que allí figuran, sino de franceses que colaboraron en L t4rtiste. Pero junto a
estas semejanzas hay también diferencias. La poesía que en la revista francesa apenas
tiene importancia, en ElArtista ocupa un buen espacio. L’4rtiste, que apareció en 1831,
cuando las polémicas en torno al romanticismo habían cesado en Francia, no fue órgano
de grupo o escuela literaria como la revista española, aunque esto no se dijera así al
anunciarla. Bajo la pluma de sus redactores El Artista s~ presentó como publicación
innovadora, saliendo en defensa del teatro romántico francés y del romanticismo en
general, y atacando a los clasicistas, a quienes denomina repetidas veces clasiquistas
Lloréns, y. op. cit. p. 259. Robert Marrast, en la obra sobie Espronceda y su tiempo que
hemos citado anteriormente, dedica a ElArtista los capítulos XII y XIII. Hay un Indice de
la revista realizado por José Simón Díaz, Madrid, CSIC, 1)46.
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saber” 148 El propio Barbieri, no niega qu’~ en sus tentativas de
regeneración de la zarzuela no haya un intento de prepara los ánimo para
el advenimiento de la ópera nacional, como queda claro en estas palabras
suyas: “En 1705 se establecieron en Madrid definitivamente las zarzuelas
u óperas españolas, que eran unos dramas, parte cantados, exhortados con
grandes decoraciones, máquinas y tramoyas, y cuyos argumentos, que
desde lo antiguo eran sacados de la mitología, se tomaron después de la
vida social y doméstica. De entonces a acá la zarzuela, con alternativas de
estimación, indiferencia y desprecio, ha arrastrado una existencia
precaria, haciendo que casi enteramente desapareciesen del teatro en su
forma primitiva, las antiguas zarzuelas y farsas musicales; pero sin dejar
por eso de existir en una forma, que Lichtenthal y Stafford determinan,
llamándola drama lírico, que asemeja mucho a la ópera cómica francesa,
y que no debía tener pequeña importancia, si se toma entonces el número
de compositores que en ella se ejercitaban, y que empezando por don Luis
Misón y siguiendo por Galván, Guerrero (don Antonio), Castel, Ferreira,
Rosales, Esteve, de la Serna, Moral, y otros que nos enumera el ya citado
Parra en su obra publicada a principios de este siglo’49. Por estos trámites
14~ O. y Z. “Sobre la Academia Real. Protesta”. La Iberia Musical. Gaceta de teatros.
Madrid, Año V (1846), N0 18, p. 1142.
149 La obra a la que se refiere Barbieri es Origen, épocas y progresos del teatro españot
publicada en Madrid en 1802; Manuel García Parra, su artor, fue un destacado actor de
finales del siglo XVIII. Su padre había sido violinista en los coliseos madrileños. No era
tan sólo un actor de valía, sino también un escritor notablt. Después de haber trabajado
con aplauso en varias provincias, los comisarios de la ] unta de Teatros le trajeron a
Madrid, a la compañía de Ponce, escribiendo Ramón de l;1 Cruz para su presentación el
sainete El gracioso picado (1782). Por sus méritos ascendió a primer galán de la
compañía del autor Martínez en 1788 y entonces publicó su célebre folleto Manifiesto por
los teatros e~spañoles y sus autores, encaminado a la defensa de sus compañeros
duramente censurados en unas famosas cartas publicadas en el Diario de Avisos. Pocos
años después escribió y publicó la obra ya citada, Origen, épocas y progresos del teatro
español, que si es apreciable por una parte, no respondió por completo a su título, puesto
que la mayoría de las noticias en ella incluidas no correspondían a los teatros españoles
sino extranjeros. En 1794 contrajo matrimonio con la célebre cantatriz Lorenza Correa.
Aprovechando una de sus ausencias, durante la que acompañaba a su esposa en una gira
por Francia e Italia, trató la Junta de Teatros de jubilarle, pero en 1805 regresó a la Villa y
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llegó hasta nosotros la zarzuela, y viendo la decadencia, por no decir casi
extinción del arte lírico-dramático español, después de ligeros, aunque
afortunados ensayos hechos por Azcona y los autores de El Duende,
formamos una sociedad, compuesta por Francisco Salas, y los
compositores Gaztambide, Hernando, Inzenga (hijo), Oudrid, y el que
suscribe estas líneas, para acometer la empresa de resucitar el espectáculo
lírico-dramático, llamado zarzuela, dándole todo el desarrollo compatible
con nuestro escaso talento, y asimilándole en la forma, en cuanto fuera
posible a la ópera cómica francesa e introduciendo a la par, no solamente
el espíritu de nuestros cantos nacionales, sino todos los adelantos literarios
y musicales consignados por los grandes maestros y la juiciosa crítica,
camino el único por donde puede llegarse a la tan deseada ópera nacional,
y del que si algún paso hemos andado, el público será juez”150.
Parece claro que las compañías italianas, que ya desde 1822 venían
asiduamente a España’51, había eliminado totalmente de los escenarios
españoles “las operetas francesas, que habían dominado nuestra escena en
Corte para ocupar su puesto de primer galán. A pesar de esto, y contra su voluntad, le
obligaron a aceptar la jubilación en 1807 con 22 reales diarios.
150 Barbieri, E. A. “Más cosas sobre la forma de Vaudcville y la ópera cómica”. La
Zarzuela. Periódico de Música, Teatros, Literatura dramática y nobles artes. Madrid, 4-II-
1856. N<’ 1. Año 1.
151 Cotarelo apunta esta fecha, pero la tradición parte desde principios de siglo; desde la
reapertura de los teatros madrileños los primeros años d’~l reinado de José Bonaparte
(1808), los músicos italianos eran reclamados en la capital de España. En abril de 1808,
por ejemplo, nos encontramos con que la Compañía Italiana de Opera que regresaba a su
país, es avisada estando en Barcelona de que vuelva innediatamente a Madrid para
reanudar las representaciones, quedando reflejado de puño y letra del director de la
compañía: “...Era giá determinata a partire per Italia, quando 5. A. jI Príncipe Murat
ordinó che si rappresentasse nel teatro de los Caños come al punto fa esequilo a
somministró alcun sollievo. Da quel momento in poi ha s~mpre languito nella necesitá,
como é faccile imaginare, aspettando il desiato momento di potersi restituire alla sua
Patria. Ma avendo ricevuto il di 5 xomb. anno d. a. Mome di 5. M. L’Imperator
Napoleone. L’ordine espresso di rappresentare, La Compagnia gloriosa e piena
d’allegrezza por tal comando Documentos de los teatros de los Caños del Peral,
Príncipe y Cruz sobre peticiones de actores, licencias de los mismos, cuentas, listas de
funciones, etc. A. G. P. (Archivo General de Palacio), Gobierno Intruso. Caja 77/1.
- 238 -
los primeros años del siglo XIX”152, comedias que, respondiendo al vivo
interés que los reformistas de nuestra sociedad habían puesto en el teatro
desde finales del siglo anterior como instrumento principal de los cambios
que la nación precisaba, actuaban como instrumertos de aquella empresa
didáctica que los ilustrados habían acometido para refinar la sociedad
urbana.
En cuanto a la aparición de la zarzuela de nuevo en el siglo XIX,
Cotarelo valora la creación del Conservatorio dc M~ Cristina en el año
1832, como un hecho fundamental; “la influencia que el Conservatorio,
no obstante sus defectos de organización y métodos de enseñanza, ejerció
en el desarrollo de la zarzuela fue tal que a los dos años de fundado ya
suministró cantantes para la primera obra de esta clase, que por razones
de tiempo aparece en el siglo XIX: tal es la titulada Los enredos de un
curioso, estrenada en febrero de 1832”. Según el autor, “aunque varios de
los números musicales no formen parte integrante de la obra, no puede
dudarse que es una verdadera zarzuela, esto es: un drama cantado y
hablado por unos mismos personajes o actores”. A pesar del carácter de
justificación que manifiesta esta afirmación, Cotarelo ofrece dos nuevas
características sobre el género: una zarzuela no es sino un “drama cantado
y hablado”, y cuanto mayor grado de integración exista entre el texto y la
musical, mayor será el grado de perfección de la obra. Respecto a la obra
Los enredos de un curioso, recibe la denom1nación de melodrama
porque era tan grande el olvido en que había caído este género que
designaba que a nadie se le ocurrió aplicárse o, optando por el más
genérico y conocido de melodrama”
153. A medida que avanzamos hacia la
mitad de] siglo, la utilización del término “zarzuela” se hace cada vez más
común, para definir una realidad lírica que, aunque desarrolla ideas
musicales de clara influencia italiana, y utiliza tipologías formales de
opereta francesa, se caracteriza por mantener cl sabor folklórico de la
tonadilla, hecho donde radica su novedad. Los elementos de humor, los
tipos de la vida diaria, los arreglos de canciones y danzas populares, que
ya aparecían en la tonadilla, son introducidos ahora dentro de un sistema
formal, desarrollado sobre modelos franceses, (italianos en menos
152 Cotarelo y Mori, Emilio: Historia de la Zarzuela o sea del Drama Lírico en España
desde su origen afines del siglo XIX. Madrid, Tip. de Archivos, 1934.
153 La obra es estudiada más detalladamente en el Capítuk 4 de esta tesis.
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ocasiones), que confieren a la obra una gran unidad de estilo y una mayor
coherencia dramática. Ya en 1839 Manuel Bretón de los Herreros y
Basilio Basili componen El novio y el concierto, que se estrena con el
nombre de “zarzuela-comedia”, el 12 de marzo de 1839, y que obtiene
gran éxito popular, demostrando que aún en los años treinta, lo que seguía
entusiasmando al público madrileño eran las obra; ligeras del estilo de las
operetas de García de principios de siglo, y las óperas de Rossini
posteriormente.
Para Barbieri “en el primer tercio del siglo presente, las calamidades
que llovieron sobre nuestro país y las revoluciones política, social,
artística y literaria, que dieron nuevo ser a la sociedad española,
ocasionaron un eclipse parcial del género de la zarzuela; y digo parcial,
porque aún en los años más calamitosos154, todavía nuestros teatros daban
frecuentes pruebas de no haberlo abandonado; y al propio tiempo que se
notaban los efectos de un poderoso renacimiento literario, la música
dramática española pugnaba no sólo por reconquistar su antiguo
ascendiente, sino por adquirir nueva vida y mayor desarrollo en armonía
con los adelantes del arte en el extranjero”155. Está acertado Barbieri al
afirmar que la zarzuela ha sufrido un “eclipse p¿rcial”, y sólo parcial, ya
que ha estado bebiendo de las tres fuentes fundamentales: la tonadilla, que
ya hemos afirmado que se revelaba en el XVIII como la portadora de lo
“hispánico”, la ópera cómica y la opereta francDsa que llegan a España
con la invasión napoleónica, y la ópera italia ia que recorre nuestros
escenarios, respondiendo a una fuerte demanda popular, que se
corresponde con lo que Bretón de los Herreros define como “furor
filarmónico” durante los años iniciales del siglo XIX. Por tanto, no sería
correcto un estudio del tema que no tuviese en cuenta los tres fenómenos
154 En la parte de este capítulo dedicada a Reglamentación teatral, se puede observar
como en la convulsionada época de las Guerras Napoleónicas surge un Reglamento teatral
en diez puntos que el Marqués de Montehermoso remite a José Bonaparte, en el que se
hace referencia a la promoción de un arte lírico en castellano y se menciona la idea de
crear un Conservatorio.
155 Barbieri, “Reseña histórica” que sirve de prólogo a la Sinfonía para orquesta y banda
militar co/)¡¡>lIe~st~¡~ sobre motivos de zarzuelas por Francisco Asenjo Barbieri. Madrid,
Imp. dc José M. Ducazcal, 1873. También citado en: Pci ja y Goñi, Antonio: La ópera
española y la música dramática en Españ.a del siglo XIX, Ed. Zozaya Madrid, 1881
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teatrales que se están fundiendo en nuestra escena, provocando en los
primeros treinta años del siglo XIX un claro molde formal que cristaliza
en pequeñas obras en un acto, con entre cinco y 5iete números musicales,
que manifiestan el cruce estilístico entre lo italiano y lo “español”156;
pensemos en las obras de Soriano Fuertes, Rafael Hernando, o Cristóbal
Gudrid. En estas obras de los años treinta y sobre todo cuarenta, se
produce un renacimiento, paralelo al que ha tenido lugar en el teatro de
declamado diez años antes con ocasión del estallido romántico:
10. La obra dramática se concibe visual y acústicamente, y el
contexto escénico es el que realmente crea al personaje romántico,
que se lo exige al autor como un escenario previamente
establecido157.
20. La música, como consecuencia, suple las carencias verbales y
escenicas, y soluciona la expresión de conceptos inefables.
30 No se concibe una forma artística completa, sin la participación
de la música en la obra dramática.
40 El Romanticismo europeo tiñe de nacionalistas las formas
dramáticas decimonónicas, que a pesar de tender hacia el
individualismo nacional, revelan la tiranín dramática francesa.
50 El academicismo que ahoga los principios románticos, se hace
imprescindible para asegurar su permanencia en escena, y así se
adoptan las normas escénicas francesas, y concretamente para el
arte lírico las de la ópera cómica, de las que las obras españolas
parecen un auténtico calco formal. Este préstamo cultural se
acrecienta por el peso de las traduc:iones del francés que
representan un fuerte porcentaje de las obras estrenadas en nuestra
escena.
156 Las obras iniciales del género en el siglo XIX están estudiada en el Capítulo 4 de la
tesis.
157 Esta idea la expone Femando Díaz-Plaja, y la comentarnos ya anterionnente en este
capítulo.
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60. Las tendencias nacionales se manifiestan dramáticamente por la
asunción de los elementos del teatro clásico nacional (Lope y
Calderón), y líricamente por el peso de los elementos de la
tonadilla y la música popular anterior, donde se manifiestan los
elementos musicales de la cultura popular española.
70 El resurgir de la zarzuela significa la introducción de elementos
españoles (casticistas), en formas dramáticas importadas.
Es decir, que la forma tanto dramática como lírica, responde a un
nuevo concepto de naturaleza artística, en el que se abandonan los
presupuestos universales en favor de iniciativas individuales que
responden a presupuestos estéticos también individuales, y que obtendrán
el beneplácito del público decimonónico que hará del teatro una parte
imprescindible de la vida urbana.
Definición del término zarzuela
Una posible definición158 del término Zarzuela, sin intentar desarrollar
toda una tesis etimológica sobre el término sino pasar revista a algunos de
los conceptos a los que ha definido a lo largo de los siglos, nos llevaría
inicialmente a la definición de Sebastián de Covarrubias Orozco (1539-
16 13) que en 1611 la define como “nombre de lugar”159. Quizás la más
completa definición temprana del término aparezca en el prólogo de
Calderón de la Barca para la loa El laurel de Apolo del año 1658, según
la cual:
“No es una comedia
sino sólo una fábula pequeña
en que a imitación de Italia
i58 “Definig a zarzuela is difficult, for it has a diverse history often filled with
contradictions and ambiguities”, comenta Bussey en el libro citado, p. 7.
159 Coharruvias Orozco, Sebastián de. Tesoro de la lengua castellana o española.
Madrid, Luis Sánchez, 161, p. 396.
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se canta y se representa”160
En esta definición Calderón aporta tres ideas fundamentales, para el
temprano desarrollo del género: la diferencia entre zarzuela y comedia
(“No es una comedia”), la fuerte relación del género con la música
italiana, y la mezcla de texto declamado y texto cantado. En el
Diccionario de Autoridades de 1743 encontramos la siguiente definición:
“Representación dramática, o modo de comedia española, sólo en dos
jornadas.”’61; según esta definición, parece que la única diferencia en el
siglo XVIII entre comedia y zarzuela estriba en el número de actos, no
pudiendo la zarzuela constar de más de dos. Sin embargo, esta afirmación
resulta simplista, siendo el siglo XVIII el siglo de la ambigúedad genérica,
y afirmando el propio Ramón de la Cruz en 1757 que: “combatido de
ambos opuestos pareceres, dexé a la discreción agena la libertad del
apelativo, dándole el nombre proprio Drama, que es lo indisputable de su
origen, ya que de la zarzuela, que es el común con que se distinguen aquí
los Poemas de dos Jornadas, ningún Autor de qiíantos he visto me dá la
definición” 162 Una definición apriorística de lo que significaría el
término Zarzuela en el siglo XVIII, utilizando para ello la relaciones
entre Zarzuela-Comedia y Zarzuela-Opera, podría ser la siguiente163:
Obra teatral en 2 actos, que presenta las siguientes características:
1. Alternancia del diálogo :on la acción
2. Utilización de formas aulóctonas
3. Un coro actúa siempre como forma de apertura
y cierre musical
4. Largos números musicales
16(1 Calderón de la Barca, Pedro. Famosa comedia El burel de Apolo. Fiesta de la
zar~:ueia transferida al Real Palacio del Buen Retiro. Teucra parte de comedias de d.
Pci/ro Calderón de la Barca. cavalíero de la Orden de Santiago. 19 voN., vol. 8. Madrid,
Domingo García Morra, 1664, p. 191.
161 Diccionario de Autoridades, vol. 6, p. 565.
162 Cruz, Ramón de la. Nuevo Drama cómico-harmónico iii titulado: Quien complace a
deidad, acierta a sacrifican Madrid, Antonio Muñoz del VaI]e, 1757. pp. XVII-XVIII
163 Seguimos para ello las investigaciones presentadas por Bussey en su libro.
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5. Elaboradas producciones que exigen una
intrincada maquinaria escénica
6. Hasta 1760 es común el uso de la Mitología.
Barbieri, en uno de los artículos que escribe para la Revista La
Zarzuela trata de la definición del género, y comenta: “No por mero
capricho hemos adoptado la palabra Zarzuela, porque mejor que ninguno
revela nuestro pensamiento. ¿Qué significa la palabra zarzuela?: la
zarzuela es una composición dramática, parte de ella cantada: drama
recitatione et melodia mixtum. El Drama y la Comedia del poeta cuyos
versos se cantan o se recitan en el diálogo hablad’), la melodía que deleita
al concurso que acude en tropel al coliseo, la arquitectura, pintura o
escultura tienen fiel interpretación en las zarzuelas que se representan en
los teatros [.1. En cuanto a nuestros objetivos:
-Abogaremos por el completo desarrollo de un género que ha echado
raices en toda Europa, y cuenta en nuestro país con el voto de la
mayoría de las gentes.
-Sostendremos y defenderemos la zarzuela ridículamente combatida
por bocas más o menos autorizadas, para quien nada significa, sin
duda, que autores muy célebres, dramáticos y líricos hayan escrito y
esci-iban Zarzuelas.
-Trataremos de ilustrar a la opinión pública, desvaneciendo cuantos
errores veamos propagar en contra de un espectáculo que ya ha
hecho renacer en España el entusiasmo musical y puede ser muy
provechoso para fines ulteriores, así como ha producido ya
resultados positivos para las muchas familia; que tienen su existencia
ligada con el teatro lírico español. (..ú”164.
En el número siguiente de la Revista la Zarzue a continúa Barbieri con
sus elucubraciones: “Ya se hace necesario que lo:; que hasta el presente no
hemos hecho sino escribir zarzuelas, tomemo5 también la pluma para
enderezar la opinión pública por el camino del arte, que con tanto orgullo
profesamos, desvaneciendo al paso algunos ernres que andan en bocas
164 Barbieri, Francisco A. La Zarzuela. Gaceta musical de teatro, Literatura y Nobles
Artes, N<’ 1, Madrid, 4-11-1856.
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más o menos autorizadas. Las ideas erróneas de los que desconocen lo que
son en general la zarzuela española, la ópera cómica y el vaudeville
francés, nos obligan a consignar nuestras creencias en la materia, las
cuales no solamente son hijas de rancias meditaciones y de un sólido
conocimiento, sino de Hechos Incontestables, consignado sen unos cuantos
libros, que tendré ocasión de citar. Procedamos con orden: Le fran~ais né
malin créa le vaudeville, dijo Boileau. El vaud?ville era en su origen
únicamente una canción satírica popular, que se cantaba por las calles’65;
luego se refugió en el teatro, dando su nombre a una pequeña comedia
satírica, cuyo diálogo se entrelazaba con coplillas cantadas sobre música
conocida166. Hoy día lo que se llama vaudeville es un verdadero drama, en
el que son admitidos los sentimientos elevados, así como los tiernos o
delicados; unas pocas coplas y cortas piezas concertantes recuerdan sólo su
primitivo origen’67.
La ópera cómica francesa era en su creación una comedia con algunas
arias compuestas ad hoc para intercalarías con el diálogo’68; en la
actualidad, que ha tomado gran desarrollo, es un drama de género mixto,
que tiende a la comedia por la intriga y los personajes, y a la ópera por el
canto que se intercala169. Los franceses tiene dos géneros de espectáculos
líricos: el drama cantado desde el principio hasta el fin, llamado
vulgarmente la gran ópera, como por ejemplo, Roberto el Diabla y
Guille rmo Telí; y el drama, donde el canto se intercala con el diálogo
hablado, llamado ópera cómica, como El dominó negro y El Cervera de
Prestan 170 Los alemanes distinguen mayor número de especies de óperas:
tiene la grande ópera, la ópera seria, la ópera trágica, la ópera heroica, la
ópera romántica, la ópera alegórica, el melodrama militar, la ópera
cómica, etc... y en casi todos los casos el canto alterna con el diálogo
165J. J. Rosseau: Dicc. de mus.
166 Chorou et De Lafage: Enciclop. mus.
167 Bescherelle. Dicci national. París, 1855.
168 Dicci des Couíisses. París, 1832.
169 Bescherelle (ya citado)
170 Souflier. Dicc de mús. París, 1855.
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hablado171. La ópera cómica se escribe en uno, dos o tres actos, y algunas
veces en cuatro y hasta cinco172.
Pasemos ahora a la zarzuela u ópera española’73.«La primera tentativa
hecha para introducir música en las funciones dramáticas españolas, fue
en 1830, obra de Lope de Vega, cuya égloga intitulada la Selva sin amor
se cantó delante de la Corte».
En 1635 aparece una zarzuela compuesta de canto y representación,
titulada La Venganza de Diana, y publicada por Ignacio Alvarez Pellicer.
«En el principio solo se introdujeron en los drarias cantos sueltos, mas
andando el tiempo llegó a cantarse toda la pieza, siendo La Púrpura de la
rosa de Calderón, la primera comedia formal que, con su correspondiente
musica, se cantó entera en el Teatro del Buen Retiro en año de 1659».
Desde ese tiempo se advierte en los autores dramáticos cierta tendencia a
emplear el canto ya en la comedia, ya en otra; comedias dramáticas,
tendencia que se observa claramente en Matos, Fragoso, Solis, y en la
mayor parte de los autores que alcanzaron a Calderón en su vejez.
Finalmente en manos de Diamante y de Candamo formose una especie de
drama, desde el cual a la ópera italiana no había más que un paso y no
muy difícil. En 1705 se establecieron en Madrid definitivamente las
zarzuelas y óperas españolas , que eran unos dramas, parte cantados, con
grandes decoraciones, máquinas, tramoyas, y cuyos argumentos, que
desde lo antiguo eran sacados de la mitología, sz tomaron después en la
vida social y doméstica.
De entonces acá la zarzuela, con alternativas dc estimación, indiferencia
y desprecio, ha arrastrado una existencia precaria, haciendo que casi
enteramente desapareciesen del teatro en su forma primitiva las antiguas
zarzuelas y farsas musicales; pero sin dejar ellas por eso de existir en una
forma que, Liechtenthal y Stafford determinan, llamándola drama lírico,
que asemeja mucho a la ópera cómica francesa, y que no debía tener
pequeña importancia, si se toma en cuenta el número de compositores de
música que en ella se ejercitaban, y que empezando por D. Luis Misón, y
siguiendo por Galván, Guerrero, (don Antonio), Castel, Ferreira,
171 Lichtenthal. Dice de mas
172 Halevy. Memoria para la Academia de Bellas Artes.
173 Nombres datos a este espectáculo por Parra en su Origen del teatro español. Madrid,
1802.
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Rosales, Esteve, de la Serna, Moral y otros que nos enumera el ya citado
Parra en su obra, publicada a principios de este siglo. Por estos trámites
llegó hasta nosotros la zarzuela, y viendo la decadencia, por no decir casi
extinción del arte lírico-dramático español despué~; de tan ligeros, aunque
afortunados ensayos hechos por Azcona y los autores de El Duende
formamos una sociedad, compuesta del literato don Luis Olona, el
cantante don Francisco de Salas, y los compositores Gaztambide,
Hernando, Inzenga (hijo), Qudrid y el que suscribe estas lineas, para
acometer la empresa de resucitar el espectáculo lírico-dramático, llamado
zarzuela, dándole todo el desarrollo compatible con nuestro escaso
talento, y asimilándole en la forma, en cuanto fuera posible, a la ópera
cómica francesa, e introduciendo al par, no solamente el espíritu de
nuestros cantos nacionales, sino todos los adelantos literarios y musicales
consignados por los grandes maestros y la juiciosa crítica, camino el único
por donde puede llegarse a la tan deseada ópera nacional, y del que si
algún paso hemos andado, el público será juez”174.
En el número siguiente de la Revista La Zarzuela continúa Barbieri con
sus “Consideraciones sobre este género de especiáculo”. Transcribiremos
aquí los párrafos más interesantes de este artículc, en el que trata el autor
de defender el vocablo zarzuela, frente a otra terminología no nacional:
“La palabra zarzuela parece una especie de sambenito, que deshonra al
espectáculo dramático que la lleva, y ¿cuál es la causa de esto?. En mi
opinión no es otra, sino la de que la presa, esa antorcha que debiera
alumbrar constantemente al publico, formar la opinión justa de las cosas,
no se ha tomado la molestia de explicar a los lectores que dicha palabra la
tomó este género de espectáculo de un palacio del Pardo, en cuyo sitio se
representaban dramas con música, compuestos por Lope y Calderón.
¿Debíamos, pues, nosotros, condenar al olvido ur vocablo tan castizo y de
tan gloriosos recuerdos, cuando había recorrido el espacio de dos siglos
intacto en su esencia y en su aplicación?... Si ;e hubiera tratado de un
espectáculo nuevo, le hubiéramos puesto un nombre; pero cuando no se
pensaba sino en mejorar la forma de uno conocido y sancionado
¿habíamos de contrariar el uso árbitro en materias de lenguaje?. Y aún
174 Barhieri, Francisco A. “ La zarzuela: consideraciones sobre este género de
espectáculo”. La Zarzuelct Gaceta musical, de Teatro, Literatura y Nobles Artes. N” 1.
Madrid, 4 de Febrero de 1856.
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decididos a atropellar por todo, ¿le llamaríamos ópera?, No, porque sería
impropio ese nombret’75, que por excelencia se da al espectáculo
dramático todo cantado. ¿Opera cómica? Tampoco, porque en rigor ni esa
locución es española, ni en sí misma significa otra cosa que espectáculo
todo cantado y del género cómico. ¿Melodrama?... Esta palabra, la más
propia por su etimología, tampoco se podía usar porque se confundiría la
zarzuela con otro espectáculo todo recitado, que en España se reconoce
con aquel título. Pues si ninguno de estos nombres es conveniente, y
tenemos uno cuya significación tiene recursos históricos y está autorizado
por el uso ¿a qué hemos de hacer nuevas voces9 Se me dirá que dentro
del mismo género de la zarzuela había necesidad de hacer diferencias, y
que por ejemplo, Don Simón y El Valle de Andúrra, no deben llamarse
del mismo modo; pero esa apreciación no le toca a la empresa del Circo,
aunque en muchas ocasiones ha hecho uso de las palabras entremes,
juguete, lírico-dramático y comedia lírica aplicadas a ciertas variantes de
lo que ella entiende por zarzuela; estas apreciaciones pertenecen a los
autores con el público, pero sólo en ciertos casos ~las empresas; en suma,
esta no es sino una cuestión de nombre, que deberíamos por ahora dejar a
un lado, para ocuparnos de la cuestión esencial.
La inexactitud de los que pretende que la zarzuela es el vaudeville
francés, queda plenamente demostrada, no solamente por Liechtanthal y
Stafford, quienes la definen con el nombre de drama lírico, sino por los
hechos, que siempre tiene más fuerza que las definiciones”176. Continua
Barbieri comentando que algunas de las obras francesas que han sido
traducidas al castellano han mejorado notablemente en su traducción
(pone como ejemplos El Valle de Andorra, y Los Diamantes de la
corona); una vez probado esta idea, trata de cefender la calidad de la
zarzuela, frente a los que pretenden que nada bueno puede haber en ella.
Con estas pequeñas pinceladas, que pueden ser completadas con alguno
comentarios sobre las fuentes que aparecen en el capítulo 2, consideramos
que es necesario proceder al análisis del repertorio para poder llegar a
175 El nombre de ópera cómica es el que defiende Peña y Goñi en su obra sobre La
Opera Española o la historia de la música dramática en tvpaña en el siglo XIX, Madrid,
Imp. El Liberal, 1881.
176 Barhieri, “La Zarzuela. Consideraciones sobre este ginero de espectácu]o”. Revista
La Zarzuela, Madñd, 11-11-1856, Año 1, N” 2, pp. 9 y ss.
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plantear lo que supone el término zarzuela desde un punto de vista
técnico, o musical entre los años 1832 y 1856,y no perdernos en
disquisiciones nominalistas sobre el término.
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CAPITULO 4
LA ZARZUELA ROMA r~4TICA.
INDEFINICION FORMAL. 1832-1847
1. Desarrollo histórico de la Zarzuela Romántica y análisis de
la primeras obras (1830-1847>.
Con e] inicio de los años treinta, una ola d~ romanticismo entra en
España, que se une así al resto de Europa’ para resaltar el afecto y la
pasión corno elementos generadores del arte; el artista individual emerge2.
El restablecimiento de la monarquía, y la apertura del nuevo
Conservatorio de M~ Cristina hacia l83O~, desencadena una serie de
1 Mesonero explica así la ola romántica: “y los poetas transmitieron el nuevo humor a los
novelistas; éstos a los historiadores; éstos a los políticos; éstos a todos los demás
hombres; éstos a todas las mujeres, y luego salió de Francia aquel virus ya bastardeado,
y corrió toda la Europa, y vino, en fin, a España; y llegó a Madrid . Mesonero
Romanos, Ramón. Escenas Matritenses. Madrid, Edicione:; Felmar, 1989, p. 134.
2 “La primera palabra del romanticismo la dijo el Duque de Rivas en su obra Don Alvaro,
que apareció el 35, obra grandiosa, concebida en los doloses de la emigración, entre el
tumulto de las luchas literarias y políticas de Francia, y trazada y explanada en las nieblas
del Támesis. Tras Don Alvaro vino El Trovador (1836), que es todo pasión y ardor
caballeresco, ese ardor quijotesco que, en el actual estado de las ideas, no concebimos sin
hacer una abstracción previa de todo lo que nos rodea. Al d:’a siguiente, Hartzenbusch dio
sus Amantes de Teruel. Parecía que faltaba algo para completar la florescencia del
romanticismo, y este tercer apóstol de la nueva escuela llevó a ella el sentimiento
melancólico, la poesía dulce y tranquila. Esta trilogía, que será siempre uno de los
mejores títulos de la literatura española, comprendía de un modo completo los caracteres
del ciclo romántico’. Pérez Galdós, Nuestro Teatro. Obras inéditas ordenadas y
prologadas por Alberto Ohiraldo. Volumen V. Madrid, Re.~acimiento, 1923, p. 43.
3 “Pensando en qué forma pudiera testimoniar al tenorino (Piermarini) su admiración y
afilando su ya agudo espíritu femenil, dio la Reina en la idea de fundar un Conservatorio
de Música y Declamación por el estilo de los que ya funcionaban en Francia e Italia, y
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factores que provocan la resurrección de la nueva zarzuela; zarzuela que
aunque desarrolla ideas musicales de clara infiLencia italiana y utiliza
tipologías formales de la opereta francesa4, se caracteriza por mantener el
apenas esbozado el proyecto, púsolo en obra con toda la prisa que su enamorado corazón
le exigía. Formóse, pues, un lucido plantel de profesores españoles y al frente de el ellos,
¡oh suma estupefacción de aquellos graves varones y sesudas damas!, se colocó al tenor
Pierruariní, no sin que reiterados murmullos de descontento. cábalas, chismes y rencillas
empezaran a formarse alrededor de aquel nombramiento, que si muy justificado por el
rostro y la apostura de la artista se consideraba desproporcionado, en cambio, para su
talla artística.
A la ceremonia de la inauguración del nuevo centro oficial acudieron sus majestades.
La ¡-cina radiante, Juciendo al sonreír sus menudos dientes y ]os graciosos hoyuelos de
sus mejillas; el rey apoltronado y gotoso, mascando su cigarro y sonriendo también de
aquella manera sarcástica y cruel, socarrona y procaz con que solía.
Saludó Piermarini con bellas frases ofreciendo al arte español un horizonte de
venturas, dióle a besar la reina su primorosa mano desenguantada y el rey hizo en aquel
momento un ofrecimiento solemne que expresaba el euidadD con que sus paternales ojos
veían la cultura del país en que reinaba:
-Yo también quiero hacer algo por el Arte, Cristina.... Pienso fundar en Sevilla una
escuela de tauromaquia.” Muñoz, Matilde. “Pequeña Historii del Teatro Real’, ¿Se acabó
el teatro?, Revisa de variedades, Madrid, 1936.
4 “El alemán Volker Klotz comparar la zarzuela con la opereta francesa o italiana y
encuentra una diferencia fundamental: «La opereta desde Offenbach hasta Strauss,
descompone con ironía las hostilidades de la vida cotidiana y las deforma de un modo
satírico; esboza un escenario distinto al real a través del di;tanciamiento hacia épocas y
lugares remotos, donde se puede alterar con alegría la vida cotidiana. El escenario de la
zarzuela, en cambio, aunque en sus temas acuda al pasado, coincide con el espacio vital
del público. Su camino hasta alcanzar la meta es menos complicado que el de la opereta,
pero, a cambio, más fatigoso. Lleva de la cercanía a la cercanía. De Madrid a Madrid. De
Andalucía a Andalucía. De Zaragoza a Zaragoza. En este recorrido estalla de repente el
torbellino de la felicidad [...j De este modo se explica que muchas zarzuelas tengan su
origen o su clímax dramático en una fiesta popular Li..]
La zarzuela no aspira a elevar los acontecimientos que se desarrollan en escena ni a
desfigurarlos irónicamente, sino, por el contrario, hace todo lo posible por confrontar al
público con hechos actuales, que transcurren en su propio círculo local»”. Amorós,
Andrés. “La zarzuela en Madrid”. C’atáiogo de Cuatro siglov de Teatro en Madrid Museo
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sabor folklórico de la tonadilla5, hecho donde radica su novedad6. Los
elementos de humor, los tipos de la vida diaria, lo; arreglos de canciones
y danzas populares, que ya aparecían en la tonadilla, son introducidos
ahora dentro de un sistema formal, desarrollado sobre modelos franceses,
que confiere a la obra una gran unidad de estilo y una mayor coherencia
dramática7. Se trató de asimilar este género lírico “en la forma a la ópera
cómica francesa e introducir a la par, no solamente el espíritu de nuestros
cantos nacionales, sino todos los adelantos )iterarios y musicales
consignados por los grandes maestros y la juiciosa crítica”8. A principios
de nuestro siglo, Mitjana afirmaba: “Las óperas de Carnicer, Saldoni,
Eslava, Sánchez, Espín y Guillén, Cuyás, Ovejero, Gómez, y otros, no
Municipal, Teatro Albéniz, Teatro Español, Teatro Md G~¿errero. Mayo-Junio 1992.
Madrid, Consorcio parar la organización de Madrid capital europea de la cultura 1992, p.
236. En esta opinión coincide Klotz con J. Subirá en cuanto a la filiación de la zarzuela
(véase Capítulo 3).
5 Este fenómeno de vuelta a las fuentes nacionales, de clara inspiración en la filosofía
romántica, y en el sentido de nacimiento del “espíritu nac tonal’ (Herder), se produce,
aunque diez años más tarde en el arte lírico, de forma paralela a lo que sucede en la
literatura dramática a partir del estreno del drama La conjuración de Venecia en 1834,
que, según la mayoría de los autores, señala el comienzo del movimiento romántico en el
teatro español
6 Subirá afirma: “Y cuando Barbieri, secundado por otros núsicos, da feliz arraigo a la
zarzuela grande varios años después, tras algunos afortunados tanteos en los que
tuvieron que tomar parte diferentes compositores, nadie piensa en la tonadilla para
establecer la filiación de la nueva corriente, por cuyo enuonizamiento se luchaba con
entusiasmo sumo, sino en la ópera cómica francesa, con cuyo género hubo interés
decidido en identificar aquel otro que tantos aplausos habría de dar a una pléyade de
compositores: Barbieri, Oudrid, Gaztambide, Arrieta, Fernández Caballero, Chapí y
otros de menor cuantía”. Subirá, J. La Tonadilla escénica, Barcelona, Lábor, 1933.
7 Marcelino Menéndez Pelayo en su contestación al discurso de ingreso en la Academia
pronunciado por F. Asenjo Barbieri afirmaba cómo “Barbieri convirtió el embrión
informe de la tonadilla y de la jácara en el producto realmerte artístico de la ópera cómica
nacional, impropiamente llamada zarzuela.’
8 Barbieri, F. A, La Zarzuela, “Consideraciones sobre este género de espectáculos’. La
Zarzueiw Periódico de M¡~sica, Teatros, Literatura dramática y nobles artes. Madrid, 4
11-1856. Año 1, n<’ 1.
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eran más que simples copias o imitaciones de las obras tan aplaudidas del
autor de El barbero de Sevilla, cuando no eran remedo de las
concepciones de sus discípulos y continuadores Bellini y Donizetti,
Mercadante y Pacini”; sin embargo sí dedicaba unas palabras bastante
negativas a la nueva zarzuela “que queriendo a todo trance ser española,
no fue más que una nueva importación de arte extranjero. Refiérome a la
zarzuela, mezcla incoherente y extraña de la ópera cómica francesa
amplificada y de la ópera semiseria italiana reduc~da. La intención que la
hizo nacer fue buena, pero sus actos fueron malos; y aunque los tiempos
aún no están maduros para formular juicios sobre tal materia, la zarzuela
se puede considerar como cosa muerta, a pesar de que en ella existan
obras dignas de aprecio y hasta alguna muy notable. Si nos fijamos bien
en lo que ha causado la ruina de este género, veremos que ha sido su falta
de carácter nacional y de naturalidad”9. Mitjana carecía de la necesaria
perspectiva histórica para realizar un juicio objetivo, seguía dominado
por la idea de crear “la gran ópera española” (por ello veía en Pedrelí al
salvador del género), pero no podía sospechar que la zarzuela de nuevo a
principios del siglo XX, ofrecería obras importantes hasta el inicio de
nuestra Guerra Civil.
Con el comienzo de los años treinta del siglo XIX, el arte va
perdiendo las pretensiones clásicas de educar al individuo, y comienza a
liberarse de las reglas que encorsetaban las comedias anteriores; sin
embargo, las convenciones del teatro neoclásico francés permanecen en
nuestro teatro bien a través de obras originales que las han hecho suyas, o
bien en forma de traducciones del francés, costumbre ésta que inunda
nuestros tablados sobre todo durante la primera mitad del siglocomo ya
hemos comentado más extensamente con anterioridad.
Además, en el terreno del teatro lírico, desde la llegada al poder de
Fernando VII (1814), Rossini dominará la escena “en proporciones
alarmantes para lo hispánico”10; apuntilla Subirá diciendo que “las auras
9 Mitjana, Rafael. La música contemporánea en España y Felipe Pedre11. Madrid, 1901.
~ Subirá, José. Historia de la Música teatral en España. Barcelona, Ed. Labor, 1945, p.
171. Cómo datos aplastantes añade que “sólo en un año teatral -el de 1821 a 1822-,
alcanzó 21 representaciones La Gazza ladra, 14 La ita/lara en Argel, 23 El Barbero de
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melómanas conducen a un rossinismo tan avasallador”, que todo rastro de
la música netamente nacional desaparece en absoluto”12. “La tonadilla
queda también arrinconada” afirma Subirá, sin embargo, en contra de lo
que él opina, no desaparecen del panorama musical español las formas que
le daban vida; Polos, Tiranas, Seguidillas, Canciones Andaluzas,
Cachuchas, Fandangos y Boleros continúan llenando la vida española, y no
cesan de publicarse a modo de antologías de diversos autores’3, para que
la burguesía las recupere bajo el disfraz de música de salón. Siguiendo los
modelos de Sor y Gomis, autores como León, Moretti, Carnicer, Paz,
Murguia, Soriano Fuertes, etc., componen todo un repertorio de
canciones para voz y guitarra, voz y piano, o voz, piano y guitarra, donde
se mantiene el sabor de una música popular autóctona, caracterizada por
un molde formal ya conocido (entiéndase Bolero o Seguidilla Bolera, que
utilizan el mismo molde formal según nuestros estudios sobre el tema,
Canción bipartita, Tirana, Polo, etc), un lenguaje tonal muy simple, con
débiles modulaciones, una melodía que se mueve por grados conjuntos y
que forma arcos bien definidos, el uso predominante del modo menor
(sobre todo de las tonalidades de la menor o re menor), la aparición del
intervalo de segunda aumentada como característico del lenguaje español,
aliado al frecuente uso del tresillos dentro de métricas ternarias.
Seviíía,y 7 El turco en Italia, todas ya conocidas, y por añadidura se estrenaron
Elisabe tui, que se puso 21 veces, La Cenerentola con 29 representaciones, el Tancredo
con 32, el Ricciardo con 11; y aún hubo hueco para otros estrenos cuyos autores eran los
hoy olvidados Paccini, Mayr y Coccia”.
11 Sobre todo desde que hacia 1816 las hermanas Francisca y Benita Moreno estrenan La
italiana en Argel en Madrid (véase el Capítulo 3).
12 Subirá op. cit. p. 171.
13 Muchas de estas antologías se encuentran en la Biblioteca Nacional de Madrid, como
la Golección de canciones españolas e Hispanoamericanas de Narciso Paz, o las Seis
Seguidillas para voz y guitarra de José León, y posteriormente el Cancionero de Ocón, y
permiten ver la evolución del repertorio, así como el éxilo económico que suponía la
publicación de este tipo de obras a principios de siglo. (Cortizo, Encina. “Estudio
analítico del repertorio bolero de principios del siglo XIX”. Actas del XIV Congreso
Internacional de Mu~sicok>gía, Madrid, 1992 -en prensa-).
- 254 -
Con todos estos antecedentes se presenta la zarzuela en la época
romántica tras los años de la Guerra Napoleónica’4. Podemos
preguntarnos cuál es la tipología formal que presenta esta zarzuela de los
años treinta. La forma dramática de zarzuela surge, perfectamente
establecida, con el estreno en el Teatro del Instituto el 6 de junio de 1849
de la obra de Olona, puesta en música por Rafael Hernando, El Duende’5,
actuando los años anteriores como una etapa de ensayos formales, que
permiten la aparición de tal realidad, establecida ya su forma dramática
concreta. Por tanto, el periodo que se extiende desde el año 1830, año en
que se establece el Conservatorio de M~ Cristina, hasta el año 1849,
marcado por el estreno de la obra de Olona y Hernando anteriormente
citada, es crucial para el establecimiento de la zarzuela moderna o
restaurada. Durante estos años aparece una larga Lista de tímidos intentos
que pretenden reinstaurar de nuevo el género lírico, y adaptar el nuevo
lenguaje a las exigencias del público. Si observamos los estrenos
producidos, destacaremos como característica común a todas las obras la
falta de definición formal en todas ellas; la aparición del género obedece
mas a cuestiones sociales que a la propia realidad de la obra que se ha de
definir (una de las obras estrenada el año 1843, Jeroma, la castañera de
Mariano Soriano Fuertes, sobre un texto de Mariano Fernández, es
definida por sus autores como Tonadilla andaluza, y merecería la
14 Que, a pesar de las opiniones contrarias, como hemos visto en el capítulo dedicado a
Reglamentación, no fueron funestos, ya que el rey José Bonaparte protegió el arte teatral,
e institucionalizó algunas normas que marcaron la vida posterior de los géneros
escenicos.
15 Muchos testimonios se podrían citar que respalden esta a[irmación, y de ellos haremos
mención al llegar al comentario de esta obra; haremos referencia ahora al de José M~
Esperanza y Sola: “Hernando fue, con efecto, quien con El Duende y Colegialas y
Soldados, cuyo extraordinario éxito todos recordamos, inició ya que no restauré, la
Zarzuela genuinamente española, y quien, en unión de otros maestros, algunos de los
cuales, y de los de más valía, se sientan entre vosotros, la dio días de gloria con no
escaso número de obras . Esperanza y Sola, J. M. “Discurso de recepción en la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando. Leído en la Sesión extraordinaria con tal
motivo celebrada el 31 de mayo de 1891”. Treinta años de crítica musical. Colección
póstuma dc los trabalos del Excmo. Señor D. José M~ Esperanza y Sola, Madrid, Est.
Tip. de la viuda e hijos de Tello, 1906. p. 418.
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misma definición que El ventorrillo de Crespo de Rodríguez Rubí y
Basilio Basili, que sin embargo es definida ya en el año 1841 como
zarzuela nueva).
La definición y clasificación de dicha tipología era imposible de
llevar a cabo debido a la falta de criterios manifestada incluso por los
propios autores a la hora de autodefinir genéricamente sus obras
dramáticas. Siguiendo un orden estrictamente cronológico, hemos
comparado los subtítulos genéricos de las obras de este periodo,
observando una evolución tipológica paralela que conduce desde
Melodrama lírico, que aparece en la primera obra estrenada en el T.
del Instituto, hasta la aparición del subtítulo zarzuela ya sin titubeos, al
acercarnos a las obras estrenadas en los años cuarenta; la clasificación
tipológica que hemos obtenido es la siguiente:
1. Melodrama Lírico, que sería la definición de la obra en dos actos
Los enredos de un curioso16 que se estrena en el T. del Instituto, en
febrero de 1832 para celebrar el nacimiento de la ínfanta M~ Luisa
Fernanda. La obra es puesta en música por Ramón Carnicer, Pedro
Albéniz, Baltasar Saldoni y Francesco Piermarini sobre un texto de Félix
Enciso Castrillón, entonces profesor de literalura del Conservatorio.
Cotarelo rebate la definición de melodrama, y afLrma que “aunque varios
de los números musicales no formen parte integrante de la obra, no puede
dudarse que es una verdadera zarzuela, esto es: un drama cantado y
hablado por unos mismos personajes o actores”17. El propio Saldoni
expresa una interesante referencia sobre dicha denominación, diciendo
textualmente: “En 1832 el Conservatorio de Música dio una función a sus
16 Los Enredos de un curioso, melodrama original en dos actos, cantado por los
alumnos del Real Conserva¡orio de Música de M” Cristina a la augusta presencia de SS.
MM. en celebridad del feliz alumbramiento de la Reina Nuestra Señora, nuestra excet~a
protectora, y nacimiento de la Serma. Sra. ínfanta Doña M’ Luisa Fernanda. Compuesto
por Don Félix Enciso Castrilión. Profesor de literatura castellana en el mismo Real
Establecimiento. Madrid, Imprenta de Repullés. Febrero de 1832. Estos son los datos
que aparecen en la cubierta de la partitura que se encuentra en la Biblioteca Nacional de
Madrid. La partitura manuscrita se encuentra en la BibLioteca del Conservatorio de
Madrid.
17 Cotarelo, op cgt.
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majestades para celebrar el natalicio de la infanta D~ M~ Luisa Fernanda,
y se cantó el melodrama, zarzuela la llamo yo, Los enredos de un curioso
li.]”’8; y Subirá afirma que “la apellidaron «melodrama», porque la
palabra «zarzuela» parecía impropia, o se consideraba inoportuna o había
caído en pleno olvido quizás”19. La representación de esta obra es
valorada positivamente por Barbieri, como una muestra significativa del
aprecio hacia el género, en un momento en el que la música italiana
monopolizaba no sólo la atención del público, sito también los intereses
docentes del centro recién estrenado; sin embargo, la música de la obra
carece de la necesaria coherencia y unidad que destaca en obras
posteriores, debido no sólo al número de autores que participan en su
composición, sino también a que nace conden~ida a adaptarse a una
necesidad ocasional20.
Se trata de una obra en dos actos, donde aliernan partes cantadas y
declamadas, a los cuales sigue una Cantata enlazada como “escena última”.
Desde el punto de vista del libreto, las tres partes constituyen una mitad, y
la trama, que se desarrolla en dichos dos actos tiene como desenlace final,
precisamente, la realización de la Cantata, es decir, que ésta no sólo
guarda relación con el argumento, sino que es objeto del mismo, por lo
que, en consecuencia, constituye parte esencial. Sin embargo el
tratamiento que reciben las diferentes partes es iadicalmente diverso: la
cantata se interpreta en italiano, mientras que el resto de las escenas donde
se plantea y desarrolla la acción dramática están en castellano; la escena
tiene lugar “en una villa de La Mancha”, en tanto que la acotación
escenica de la Cantata requiere una “vista di marino”; igualmente los
personajes que intervienen en ésta son ninfas y pastores, mientras que los
de la trama argumental son tipos populares entre los que se incluyen dos
toreros. La música de la Cantata está compuesta por Piermarini (el tenor
18 Saldoni, Baltasar: Cuatro palabras sobre un folleto del Maestro... Barbieri, Madrid,
1846.
19 Subirá, J. Historia de la música teatral en España. Ba:~celona, Ed. Labor, 1945, p.
172.
2<) Gómez Amat, Carlos. Historia de la música española ~n el siglo XIX. Madrid, Ed.
Alianza 1984, p. 136. Este autor destaca solamente la importancia histórica de la obra
(“un título que se cita no por sus valores artísticos sino por lo que significa en la
historia”).
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italiano que M~ Cristina había traído para dirigir el Conservatorio), que a
la vez compone la música de la introducción de la obra; Albéniz escribe
una breve obertura y el Final del Acto 1; Saldoni un Dúo en el primer
acto y una canción en el segundo; y Camicer un Terceto y un Polo en el
pi-imer acto, y una canción con guitarra y el Quinteto final con coro del
segundo21. En total se trata de 10 números de niúsica repartidos en dos
actos, y la Cantata “que requería cinco voces solistas y un coro de once
mujeres y doce hombres”22. La interpretación de la obra fue llevada a
cabo por Francisco Calvete, Manuela Oreiro de Lema (futura esposa de
Ventura de la Vega) y Manuela Villó, que eran entonces estudiantes del
estrenado Conservatorio y fueron posteriormente tres destacados
cantantes de nuestra escena23.
La combinación del lenguaje italiano y español en una sola obra24
permite comparar ambos, y define lo que se considerará lenguaje popular
español durante la primera mitad del siglo XIX. Los elementos que
aparecen en este primer esbozo de zarzuela permiten escudriñar los
recursos musicales con los que contaba el compositor para hablar un
lenguaje popular que llegase al público burgués dc 1830:
21 Carnicer es el autor que más música aporta a la obva y el que incluye formas
españolas: un polo en el primer acto y una canción con guitarra en el segundo, reflejando
las numerosas microformas que para voz y guitarra se publicaban en la época y que
constituían la literatura “romántica” que consumía la nacient: burguesía decimonónica de
nuestro país (pensemos en poíos, tiranas, seguidillas, boleros, etc). [Confer Cortizo
Rodríguez, Encina. “Estudio analítico del repertorio bolero ile principios del siglo XIX”,
Actas del XIV Congreso Internacional de Musicología, Madrid, 1992 -en prensa-].
22 Subirá, J. op. ch. p. 172.
23 Recordemos que la interpretación de las primeras zarzuelas era llevada a cabo por
actores, que no por cantantes, con lo que esta representación que contaba con tres
verdaderos cantantes, debió hacerevidente la diferencia.
24 Jacinto Torres Mulas afirma que “en ese momento limite que para la historia de
España marca la definitiva desaparición del absolutismo (el monarca fallecería al año
siguiente). Los enredos de un curioso nos muestra con ni¡.idez, gracias a su estructura
dúplice, la dualidad bifronte, la divisoria formal y estética ‘:ntre el antiguo régimen y la
nueva sociedad burguesa del siglo XIX”. Torres Mula~;, J. “Ramón Carnicer y el
Renacimiento de la Zarzuela”. Revista Scherzo. Madrid, Ajo VII, n0 64. Mayo 1992, p.
124.
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a). El uso de formas propiamente autóctonas. Polos, Seguidillas,
Boleros, Tiranas, Cachuchas, y el resto de “microformas”25 que
pertenecían al lenguaje tonadillesco pronto serán un eje
fundamental de la zarzuela romántica, y su introducción en una
forma dramática de mayores dimensiones responde a la necesidad
de reflejar “lo nacional”, la “individualidad” de nuestro país en el
nuevo género escénico26.
b). La incorporación de estas formas al nuevo género permite
asimilar su lenguaje al de la burguesía que “devoraba” todas las
publicaciones de “música de salón”, donde se incluían obras para
piano y voz, guitarra y voz, o incluso guitarra, piano y voz,
agrupación, que aunque variopinta, fue fundamental en la época27.
25 Todas estas formas fueron cultivadas por Carnicer, que es el autor de las partes más
populares de la obra. (Confer, Cortizo, Encina/Suárez, Javier. “El repertorio
cancionistico de Ramón Carnicer”. Revista Scherzo, M¿drid, Año VII, N0 64, Mayo
1992, p. 140.)
26 “La pervivencia del repertorio bolero en el teatro lince español decimonónico es un
hecho constante ya desde las primeras formas que hacen posible su renacimiento a
principios del siglo XIX. Ya las obritas, que con el tíft lo de zarzuelas aparecen en
nuestras tablas hacia los años 30, manifiestan una dualidad entre música extranjera y
música nacional, siendo ésta representada por forma:; del repertorio bolero: las
seguidillas, los boleros, los polos, los fandangos, las cachuchas, etc. son sinónimo a los
“oídos” del público de la música popular nacional”. Cortizo, Encina. “La pervivencia del
repertorio de la Escuela Bolera en la zarzuela restaurada del siglo XIX”. Encuentro
Internacional de la Escuela Bolera, Ministerio de Cultura, Madrid, 1992, p. 181.
27 “Entre los musicólogos modernos es tal vez Rafael Mitj¿ na el único que se percató del
valor musical e histórico de la canción española anterior al desarrollo de la zarzuela
decimonónica. Esta se desarrollaría sobre todo en los salones de la clase media y en los
teatros. La seguidilla bolera tiene un papel esencial en el d@sarrollo de una cancionística
española al margen del escenario, aunque profundamen~e enraizada en el repertorio
teatral, ya que constituye uno de los géneros cancionísticos esenciales en el primer cuarto
dc siglo. En cl marco del género de la seguidilla bolera, se irá definiendo un estilo
musical español, con unos rasgos característicos en cuanto a diseño melódico y
armónico, a través dc una forma profundamente enrrizada en la lírica popular
- 259 -
La burguesía va a comenzar a hacer de este género “su propio
género”, ya que utiliza un código que puede decodificar
fácilmente.
c). Es un género simple y directo, nada pretencioso, que no requiere
esfuerzos de comprensión, condición imprescindible para su
triunfo en un escenario de guerras y revoluciones, y que tampoco
exige fuertes inversiones para ponerse en escena.
2. Opera Española28, fue el término empleado para definir otra obra
también en dos actos y once números. Se traza de El rapto29, obra
estrenada el 16 de junio de 1832 en el Teatro de la Cruz. Su libro
correspondía a Mariano José de Larra30, entonces un joven de 23 años que
comenzaba su carrera literaria, y lo había puesto en música Tomás
Genovés, otro joven artista que ya había estrenado otra obra en Madrid31
tras regresar de Italia, donde se había trasladado para recibir una ya
clásica formación, y donde había estrenado muchas de sus obras iniciales.
Subirá afirma que “como el vocablo «zarzuela» parecía inexistente a la
sazón, sus autores la llamaron ~<ópera»,mientías que los empresarios
pedían indulgencia a los espectadores por la «extrañeza» que pueda
causarles este género fuera de uso”32. La obra contaba con un libreto
española . Alonso, Celsa. “Pervivencia de las boleras en la música de salón”.
Encuentro Internacional de la Escuela Bolera, Ministerio de Cultura, Madrid, 1992. p.
171.
28 En Subirá aparece la denominación de Opera andaiuza. Subirá, Historia de la
Música teatral en España, Barcelona, Ed. Labor, 1945, p. 173.
29 Saldoni se refiere a esta obra con el nombre de zarzuela.
3<> Leonardo Romero ha publicado el libreto de El Rapto en su obra: Mariano José de
Larra, Textos teatrales inéditos, Madrid, CSIC, 1991. El libreto aparece incompleto, ya
que sólo ha hallado las panes cantables y no las destinadas a la recitación.
31 Sc trata de una ópera con texto italiano que bajo el título le Enrico e Clotilde o La rosa
bianca e la rosa rosa, se estrenó el 17 de agosto de 1831 er el Teatro de la Cruz. La obra
recibió una crítica favorable y las Cartas Españolas llevaron a cabo un pormenorizado
análisis dc esta primera obra estrenada en España por Genovés.
32 Subirá, op. cit. p. 172.
- 260 -
español, de un autor español, una música española de otro autor nacional,
e incluso actores españoles, ya que había sido interpretada por Antonia
Campos, Leonor Serrano, Galdón, Rodríguez y Francisco Salas33. Sin
embargo no obtuvo el mismo triunfó que la anterior de su autor.
Cotarelo afirma cómo “esta ópera no era sino una zarzuela, ya que
tenía mucha parte hablada”34. La obra fue maltratada en la crítica que
Carnerero publicó en su revista Las cartas españ&as35, donde se acusa su
argumento ‘descabellado y repugnante en grado heroico” de
“sublimemente detestable”. Podríamos caer en el error de suscribir la
afirmación de Carnerero36 ante la lectura de algunos de los versos de
Larra: “Albricias al padre/que a la hija dichosa/al seno amoroso/hoy torna
a estrechar./Bien haya del Ebro/bien haya li hermosa/que tímida
esposa/camina al altar’, pero esto no era más abominable que lo habitual
en las óperas al itálico modo de entonces. La acusación se ensaña con los
versos de Larra, que califica de “parola macarrónica y absurda’,
encendiendo la rivalidad entre ambos escritores, y añade como elemento
criticable ya en este tipo de obras en lengua castellana, la falta de
adecuación de las piezas musicales, que, según él. no están motivadas por
la música: “así es que suele hallarse un aria colocada sin motivo
perentorio después de otra y reina en todo el conjunto un desconcierto
nocivo a los resultados musicales, al efecto teatral y a los intereses del
compositor”. Carnerero continúa diciendo que “en la música hay centellas
de ingenio, viveza de algunos temas, no desnudos muchos de ellos de
33 Peña y Goñi, A. La Opera española. Madrid, Alianza editorial, 1967.
34 Cotarelo y Mori, Emilio: op. cit.
35 Cartas españolas, o sea Revista histórica, científica, teatral, artí~tica, crítica y literaria.
Publicada con Real Permiso y dedicada a la Reina Nuesra Señora por D. José M~ de
Carnerero. Madrid, Imprenta de 1. Sancha, 22-VI-1832. Se publicaron 4 cuadernos
mensuales, sin fecha fija, desde su publicación el 26 de marzo de 1831 hasta el 32; a
partir del 5 de enero de 1833, las Cartas aparecieron semanalmente los jueves.
Actualmente se encuentra entre los Fondos de la Heme~oteca Municipal de Madrid
(F4. 1<>).
36 Sc hacen evidentes los celos profesionales entre ambos, que entonces eran colegas
cada uno en un periódico diferente (Cartas Españolas Carnerero, y Revista Española
Larra), y los problemas personales que nacen cuando surge la pasión en Larva por la
esposa de Carnerero.
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reminiscencias, pero que hasta ahora sólo indican disposiciones en su
autor. No creemos sin embargo, que esta nueva producción contribuya en
nada al aumento de su crédito”.
Sin embargo apoya la idea de ópera española, afirmando “creemos
oportuno el que de nuevo se introduzca este género de obras españolas,
que hace algunos años obtenía la aprobación en nuestros teatros. Por de
contado, todos entienden lo que se dice. Esta clase de piezas pueden
también servir para que en ellas se desenvuelvan los talentos del país, y
los mismos compositores podrán obtener más fáciles ensayos que si
hubiesen de fundar sus tareas sobre palabras italianas, no siempre fáciles
de adquirirse y que suelen presentar luego mayores contradicciones para
producirse en una composición lírica hecha en el riñón de España’.
Esta idea de ópera española aparece en todos los escritos alusivos al
surgimiento del género lírico nacional, como el objetivo único de la
reaparición de la zarzuela. Barbieri, dentro de ura serie de artículos que
dedicó a la Zarzuela, en la revista del mismo nombre, La Zarzuela, que se
publicó en Madrid en 1856, declaraba en su primer número que el
surgimiento de la zarzuela era “el único camino por donde puede llegarse
a la tan deseada ópera nacional, y del que si algún paso hemos andado, el
público será juez”37. Cotarelo también aporta su opinión sobre el
surgimiento de dicha idea, diciendo que los autores españoles “sólo
aspiraban a competir con los maestros italianos, a quienes imitaban, por
creer que habían llegado a la mcta del arte (...) y así proclamaron la idea
de que podían y debían escribirse óperas en nuestra propia lengua. El
pueblo además aplaudió este pensamiento, que, aparte de la demostración
del amor patrio, tenía la ventaja de suprimir uno de los inconvenientes de
la ópera italiana, que era el de entender la letra y poder seguir el curso
del argumento de la obra. Así nació la idea de la ópera española, que
luego se convirtió en una obsesión de la mayor parte de nuestros músicos
y aun de los simples aficionados”38.
37 Barbieri, F. A, “La Zarzuela, Consideraciones sobre est’t género de espectáculos’. La
Zarzuela, Periódico de música, teatros, literatura dramáticú¿ y nobles artes. Madrid, 4-11-
1856, Año 1, n0 1.
38 Cotarelo, op cHi
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Esta nomenclatura de ópera española aparece en multitud de obras
estrenadas en la primera mitad del siglo. Así, el af o 1841, en una obra de
Basilio Basili39 sobre un texto de Rodríguez Rubí, titulada El
Contrabandista, que se estrena el 20 de junio en el Teatro del Circo, bajo
la denominación de “ópera española en 3 actos”. La crítica teatral de uno
de los periódicos de Madrid decía: “La obra fue muy aplaudida, aunque
algunos hallaron demasiado atrevido el pensamicnto de escribir con los
aires nacionales una ópera entera y sobre un libreto cuya entraña es
esencialmente sentimental. La introducción de la ópera es muy bella, y el
coro que sigue al dúo está perfectamente de acuerdo con la situación y de
mucho trabajo para el compositor. El cuarteto final del acto primero no
carece de mérito, y el andante es nuevo y llama la atención la mezcla de
polo y caña, que permite sin embargo oir las cuairo voces. El terceto del
segundo acto tiene gran trabajo de armonía y el coro que concluye es de
mas animación y vida. La arieta del final del segundo acto es muy
brillante. Parécenos el tercer acto el más débil dc todos; si bien las arias
de la Sra. Lombía y de Salas y el polo del Sr. Qjeda recibieron grandes
aplausos. La ejecución ha sido excelente por la Sra. Lombía y los Sres.
Salas, Ojeda y Aparicio. El Sr. Salas nos probó al fin, que además de ser
uno de los más conocedores de su arte, es el mejor actor de la compañía
lírica. ¡Qué gracia, qué verdad en aquella fisonomía! ¡Qué naturalidad,
qué donaire en la acción más insignificante! El público recompensó con
alborotados aplausos las tareas del Sr. Salas y exigió que repitiera el aria
del acto segundo. Asistió la Reina a esta representación”40. La única parte
de la obra que se mantuvo en los escenarios, fue la canción del
Contrabandista, que pasó a formar parte del repertorio de Salas41 “porque
39 Basilio Basili había llegado a Madrid en 1827 como cantante, pero tras estimar en
Madrid el Ote lío de Rossini con poco éxito, decidió quedar;e en Madrid consagrado a la
enseñanza de la música y de su idioma natal; pronto contrajo matrimonio con la actriz
Teodora Lamadrid “aficionándose así a las melodías españolas.” (Subirá, op. cit. p.
173). Basili había obtenido un éxito importante en el año 1839 con una obrira corta
llamada El novio y el concierto, de la que hablaremos posteriormente, y quiso probar
lortuna con un genero más pretencioso como la “ópera española”.
40 El entreacto. Period¡co de teatros. Madrid, junio de 1841, p. 214.
41 Su verdadero nombre era Francisco Lerroa y Salas. Nace en Granada el 2 de abril de
1812. Quedando pronto huérfano de padre, trabaja como dependiente en una empresa de
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era muy linda y muy española”42. Cotarelo añade “Este fue el resultado
de la primera ópera española del siglo XIX. Buena poesía, buena música,
buenos cantantes: todo español; se aplaudían las piezas aisladamente, pero
la ópera cansaba. Esto era lo que veían los que suspiraban por la ópera
nacional, pero no adivinaban la causa”.
Posteriormente la denominación reaparece en obras como Padilla o
el asedio de Medina, ópera española, con letra de Gregorio Romero
Larrañaga y música de Joaquín Espín y Guillén43, estrenada el 9 de julio
Granada para ganarse la vida. Su afición a la música impulsó al tenor de ópera Leandro
Valencia a darle algunas lecciones de solfeo durante la temporada de 1829, en la que se
encontraba en Granada. Ese mismo año, Salas se traslada a Madrid, y al año siguiente
consigue entrar de corista en el T. de la Cruz. Durante el año 1831 salió del coro por su
talento y su buena voz. El 26 de julio de ese mismo año representó su primer papel en
una ópera de Paccini titulada El Condestable de Chester. El día 2 de octubre cayó
enfermo el partichino José Rodríguez Calonge y Salas demostró al director de orquesta,
Ramón Carnicer, que era capaz de sacar adelante el papel de Calonge. A partir de esa
fecha irá consiguiendo papeles cada vez más destacados (tercer bajo en 1833 y segundo
en 1834), logrando en 1836 el puesto de primer bajo, y en 1841 pasando de primer bajo
a caricato. Durante el año 39 realiza un viaje a París “para contratar algunas partes que
aumenten la compañía lírica del T. de la Cruz. Tenemos fundadas esperanzas para creer
que nos traiga a la señora Campos, o en su defecto a la graciosa Marini que tan gratos
recuerdos nos dejó en la óperaSearamuccia”. (El Entreacto, l8-JV-1839).
Habiendo obtenido ya el éxito en Madrid, decide trasladarse a Paris en 1844,
acompañado del tenor Ojeda, para interpretar en Francia rumerosas canciones y obras
españolas. En mayo de ese mismo año regresa a Madrid yo viendo a ocupar de nuevo su
plaza de cómico. Salas obtiene a partir de este momento éxitos notables, y el año 1846 es
nombrado “primer bajo cómico absoluto y director de escena”, continuando con este
cargo los tres años siguientes. El año 1850, en que se inaugura el T. Real, se le reduce a
tercer bajo, a pesar de que él mismo había formado la com~añía trasladándose a Italia en
el verano de 185<) por orden expresa del Gobierno. Será a pntir de este momento cuando
decida unirse a los autores españoles que luchaban por establecer una compañía de ópera
española en el T. de la Cruz. La participación de Salas en llevar adelante la zarzuela se
podrá de manifiesto posteriormente.
42 Cotarelo, op. cd.
43 Espín sc propone crear una publicación sobre música, y contando con la colaboración
del poeta Romero Larrañaga y Mariano Soriano Fuertes, saca a la luz pública el 2 de
- 264 -
de 1845 en el 1. del Circo44; Boabdil, con lerra de Miguel González
Aurioles y música de Saldoni, estrenada en el liceo en julio de 1845; El
diablo predicador, ópera semi-seria en 3 actos original de Ventura de la
Vega, puesta en música por Basilio Basili, que se estrena el 4 de marzo de
1846 en el T. de la Cruz, del que era Salas empresario aquella
temporada45. Barbieri afirma que la obra tuvo gran éxito y dice que en el
cartel que anunciaba el estreno se podía leer: “eL libreto de esta ópera es
una imitación de la celebrada comedia del teatro antiguo español”46.
Prácticamente todos los músicos españoles seguían suspirando por la
ópera nacional, género al que consagraban en algún momento de su vida
alguna de sus obras, constituyéndose incluso en ~846una Academia Real
enero de 1842 La Iberia Musical, apareciendo posteriormente (a partir de 1845) con el
título de La Iberia Musical y Literaria. Mariano Soriano Fuertes, en su Historia de la
Música e.vpañoía, afirma que “recorrer la colección de La Iberia es tener a la vista, como
variado cosmorama, la sociedad y el arte español de aquela época... La Iberia volvió a
reanimar el abatido espíritu de algunos compositores que, poseídos de los más laudables
sentimientos hacia nuestro teatro lírico, no se atrevían a ron per la valía por temor de una
derrota”.
4~ El Teatro del Circo, que a partir de los años 50 será el c•scenario del desarrollo de la
Zarzuela hasta que se inaugure en 1856 el Teatro de la cale Jovellanos, fue construido
para circo ecuestre, sufriendo posteriormente algunos cambios que lo convirtieron en
teatro. El teatro como tal, inicia sus funciones con una compañía de ópera italiana
contratada por José de Salamanca, que representa ópera durinte ocho años, y trae ante el
público madrileño cantantes tan destacados internacior almente como Salvatori y
Tamberlick.
Benito Pérez Galdós hace un comentario sobre el mismo en uno de sus Episodios
nacionales, que ofrece un panorama de España y su capital durante la etapa de la
Regencia de Espartero, exactamente este comentario corresponde al año 1842: “Anoche
estuve en el Circo, que han convertido en teatro, sin conse2uir que esté menos feo que
antes; pero al espectáculo de los caballitos es preferible R ópera italiana con buena
orquesta y cantores de mérito. Of La Vestale de Mercadante, que me habría gustado si
estuviera ¡ni espíritu mejor dispuesto para las emociones del arte.” Los Ayacuchos,
Madrid, Alianza Editorial, 1986. p. 50.
45 Peña y Goñi, Antonio. La Opera española. Madrid, Alian¿a Editorial, 1967.
46 Barbieri, F. A. Legado BarHerí, Mss. 14.077. Biblioteca Nacional de Madrid. [Véase
Docurnentario de la Tesis]
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española de Música y Declamación, de la que era protectora la Reina y
viceprotector el Infante Francisco de Paula, y que es instalada en el
Palacio de San Juan del Retiro47, que tras haber contratado el Teatro de la
Cruz y haber dado solamente una representación, “tronó estrepitosamente
y no se dio ninguna otra función, ni se pagó a nadie, ni se devolvió el
dinero recibido”48.
El año siguiente (1847), Hilarión Eslava, Basilio Basili y Mariano
Martín dirigen una informe a la Reina, “sobre la necesidad de crear un
teatro para dar ópera en Español”49.
~‘7El proyecto parte de Francisco Scarlatti y de Robles, contador general de la Casa Real,
que además compone varias obras dramáticas en castellano.
48 Barbieri, Legado Barbieri, Mss 14.077. Biblioteca Naciinal de Madrid. La situación
económica de los Teatros de la Cruz y del Príncipe era precaria debido al excesivo peso
dc cargas benéficas que debían soportar, haciendo imposible llevar a cabo un negocio con
su arrendamiento (véase el Capitulo 4).
49 El texto completo de dicho informe es el siguiente:
“Dirección de Gobierno. Teatros. Madrid, 20 de noviembre de 1847. Informe con
urgencia el Comisario Regio del Teatro Real Español. El subsecretario, Vázquez Queipo.
Señora:
Al elevar al superior conocimiento de V. M. la exposición que tenemos el honor
de dirigirla en nombre de varios compositores ejercitados en el arte músico para cuyo
fomento hemos reunido nuestros esfuerzos, contando con vuestra mal protección, se ha
tenido presente no sólo la grandeza y utilidad del pensamiento que nos proponemos llevar
a cabo, sino también lo fácil que es interesar vuestro magnánimo corazón en beneficio de
las artes, a las que rio dejáreis de tender una mano favorecedora, mirándose enlazadas en
este momento, como lo están, la cuestión artística con la de utilidad pública y de decoro
nacional.
Reservando para otra ocasión el entrar en curiosos pormenores y en detalles de no
escaso interés para probar la necesidad de cultivar por todos los medios imaginables este
arte civilizador de las naciones, sólo diremos de paso qu~ la música en España no ha
llegado a ser una profesión productiva ni una carrera a la que puedan con utilidad propia
y beneficio del país. consagrarse los hombres privilegiados que sientan en su corazón
desarrollarse el germen de tan grandiosas creaciones que hacían de los trovadores
sacerdotes en las plazas públicas, donde cantaban las hazañas de los gloriosos
antepasados de un gran pueblo y de los héroes en los campos de batalla. La reforma
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introducida en la sociedad con la supresión de una multitud de instituciones religiosas ha
sido para la música causa de sumo perjuicio pues es indudable que a la sombra de
aquéllas vivía y se perpetuaba.
Los extranjeros han invadido las salas de los espectáculos a donde debía de acudir el
pueblo como a sus fiestas nacionales y esto, que es un peijuicio del arte en general, pues
así se reviste de formas extranjeras, es en descrédito de los profesores del país, que
pasan desapercibidos devorando su miseria y contemplardo repartirse el tesoro de su
propia casa a los que vienen de fuera. De aquí el desaliento y la falta de estímulo, de aquí
el abandonar una carrera que suponen inútil, por cuanto sus esfuerzos no serán nunca
atendidos. De aquí que se retraigan muchos jóvenes de consagrarse a un estudio
abandonado porestéril y otras consecuencias que han reducido el arte musical en España
a la oscura tarea de ocupar algunas horas en la enseñanz~ de varios instrumentos para
recreo obligado a estos a no pocos maestros aventajados que hubieran honrado la escena
española como ilustraron la de sus respectivos paises, Moneart, Bellini, Auber y otros
compositores de letras.
El teatro, pues, es un palenque que debe abrirse a este arte tan desatendido y aun
cuando se conceda a la moda o a la exigencia de un púbico acostumbrado ya a estos
solaces el que asista a un espectáculo lírico extranjero, lejos de ser esto una causa para no
plantear el que proponemos, la concurrencia a ellos está probando su inclinación hacia el
arte y es indudable que presentaría gustoso este mismo espectáculo si tuviese todas las
condiciones de nacional, creándose de este modo y como consecuencia inmediata la
necesidad de alimentar este teatro con jóvenes estudiosos, proporcionando ocupación útil
a todas las artes que concurren a hennosear la de la mús ca y dejando así entrever un
porvenir más ligero a los profesores que esperarían la recompensa merecida a sus
trabajos, hasta ahora estériles, no sólo en el beneficio necuniario sino de la propia
estimación y buen nombre de que se hadan merecedores entre sus conciudadanos; que a
la verdad si el teatro es la escuela de las costumbres y si allí el pueblo se civiliza y
alecciona, en el drama lírico nacional se reúne a la misma importancia de la comedia en
general en irresistible medio con que se comunica a los espectadores. Y tanto más signo
patriótico sería que escuchar la tragedia de los Foscari o las aventuras de Torcuato Tasso,
cuyos nombre célebres son ignorados de una multitud de personas, el familiarizar al
público con los nombres de Gonzalo de Córdoba, <le Padilla o de Numancia,
enseñándole su historia y transmitiéndosela como las anti;;uas y errantes tribus, por sus
baladas e himnos populares.
Excusando, Señora, esta digresión para cuyo asunto y necesaria explicación de los
puntos que aquí se indican seda más propio una memoria, siendo indudable la necesidad
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de proteger un arte tan útil como el de la música, manifestado ya que el único asilo a
donde puede refugiarse es el teatro y la conveniencia, utilidad y prestigio que resulta de la
creación del espectáculo lírico nacional, solo nos falta indic.~r muy de ligero las bases que
proponemos en nombre y representación de esta Sociedad de compositores músicos de
esta corte que nos envanecemos de intentar la realización de un pensamiento tan grande,
bases que están en gran parte de acuerdo con la forma decretada por V. M. y que sin
alterar en nada las disposiciones acordadas como ley únicamente pretenden se amplíe en
los siguientes empleos.
La Sociedad desea se la autorice para tomar la empres~ de uno de los teatros de esta
corte, para dar al público el espectáculo lírico español, cuaLquiera que sea su género, por
el espacio de seis años, plazo el más corto para poder realizar su proyecto en su seno a
fin de corresponder a la confianza que en ella se depositará al concederle dicha
autorizacion.
Siendo el número de los teatros de esta corte escaso para las diferentes clases de
espectáculos necesarios en ella y no pudiendo empezar dsta con la perfección que se
desea por ser nueva su creación, es inevitable y útil el reunirle otro género de espectáculo
que le sirva en su principio de apoyo, siempre que su realización no recaiga en las manos
de algún especulador imposibilitado por sus intereses e in’~xperiencia a poderlo llevar a
cabo. Desea, pues, la Sociedad igualmente la autorizaciór para reunir en su empresa el
espectáculo de ópera italiana por el susodicho término de seis anos.
Este espectáculo, Señora, es costoso, sin embargo es el único que ha sostenido y
sostiene una multitud de artistas, si bien de clase inferior. Cercana está tal vez la época en
que las muchas pérdidas sufridas por personas acaudaladas falte quien quiera sostenerle y
entonces un crecido número de individuos se verán en la indigencia y el pueblo de
Madrid, privado de una diversión hecha ya necesaria por la costumbre. Los exponentes,
Señora, son artistas, única clase de personas que pueden lEvar a cabo este pensamiento,
pero no pueden hacer más sacrificio que el prestar su trabajo sin probabilidad de
recompensa. La adquisición de un local adecuado a este otjeto es una de las razones que
peijudican mucho a la especulación de este género de diversiones públicas, como lo
defectuoso de los susodichos locales, por lo tanto es indi:;pensable auxiliar con alguna
dotación que sufrague los gastos extraordinarios que se verán obligados a hacer,
aumentando la suma pedida por el Comisario Regio del Teatro Real de declamación
dando al mismo la facultad de suministrarlo a la Sociedad.
Dos poderosas razones nos hacen esperar el obtener de vuestra Real munificencia este
auxilio: la una de economía, a saber: que no teniendo la Nación un Conservatorio de
Música para la educación de los jóvenes que quieran decicarse a este arte, no sólo los
- 268 -
3. Comedia-zarzuela50, fue la definición utilizada para la obra en un
acto El novio y el concierto51, con música de Basilio Basili, sobre un texto
200.00<> reales anuales que cuesta el establecimiento, sino la instalación del Teatro
Nacional, serán un gasto inútil y superfluo, sino que condena a la indigencia absoluta a
todos los que incautamente se dediquen a una canera que no tienen donde ejercer; la 2~ es
que aun cuando se quisiera considerar las razones de prosperidad de las artes ya
aducidas, visto el estado en que está próximo a encontrarse el Teatro de Opera, debe al
menos considerarse como una medida contra el pauperismo en el que se verán reducidos
un crecido número de familias.
La Sociedad por lo tanto: Suplica a y. M. tenga a bien decretar que se le conceda la
autorización para dar en uno de los teatros adecuados al ot’jeto el espectáculo de ópera
italiana y española alternativamente, y teniendo en cuenta qu’~ es una Sociedad Artística la
que lo solicita y no una empresa especuladora, que una Sociedad artística es la única que
puede realizar este pensamiento por tener que crearle y que cn manos legas, considerando
por tal todas las que no sean maestros compositores, se rtsentiria tanto de la falta de
experiencia, como de la de interés, por no tocarles como cosa propia, que se autorice al
Comisario Regio del Teatro Real, para que suministre según las necesidades que puedan
ocurrir hasta la suma de 400.000 reales de vellón. Esto permitiría a la Sociedad con
desahogo el contraer este compromiso y el salir de él airosa, puesto que ésta sería la
mayor recompensa y estímulo para los que la componen, ro con el fin de un interés del
momento, sino con el de crear otro más grande, el de la necesidad del espectáculo lírico
nacional en España. Objeto honroso para los artistas, grande para la Nación en general y
grato para V. M. cuya vida guarde Dios muchos años.
Madrid y noviembre, 19 de 1847.
SEÑORA, A. L. R. P. D. V. M.
Ylarión Eslava.-Basilio Basili.- Mariano Martín.”
[Mss. 14.068] del Legado Barbieri, Biblioteca Nacional de Madrid.
~<)Cotarelo, en su obra ya citada, afirma que se trata de t~rminos antitéticos “cosa que
Bretón al parecer ignoraba por no saber tampoco lo que era zarzuela”.
51 Subirá difiere de este título, denominando la obra La navia y el concierto. Subirá, op.
cii. p.l72.
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de Bretón de los Herreros52, que se estrenó el 12 de mayo de 1839 en el
Teatro del Príncipe de Madrid. En esta obra quería Bretón satirizar la
música italiana, componiendo una obra satírica en la que oponía la música
italiana a la española, “asunto sobre el que ya había ofrecido más de una
muestra el repertorio tonadillesco anterior”53; nadie mejor que Bretón
para oponer estos dos mundos, pues estaba acostumbrado a poner en
contacto al público con la sociedad contemporánea. La relación que
mantiene Bretón con la sociedad de su época es tan estrecha que en sus
obras dramáticas esta sociedad “se convierte en materia Literaria...”54.
52 Bretón nace en 1796, en Quel (Logroño); ya durante su infancia dio sobradas pruebas
de sus tendencias artísticas. En 1800 se trasladó a Madrid acompañando a su hermano,
donde decidió estudiar humanidades con los Doctrinos; a los 18 años consiguió una plaza
de soldado. Ocho años después conseguida licencia absoluta y una plaza en el Ministerio
de Hacienda, que le convirtió pronto en Secretario de las Intendencias de Galicia y
Valencia. Acusado de liberalismo en los tiempos de la restauración de Fernando VII, fue
destituido de su empleo; pero obligado al sostenimiento de su familia, se lanzó a la
carrera literaria. El 14 de octubre de 1824 consiguió representar en Madrid su primera
obra dramática, titulada A la vejez viruelas, que fue recibida con grandes aplausos. Tras
diez años de éxitos en los coliseos madrileños, obtuvo una plaza en la Biblioteca
Nacional, que ocupó hasta 1841, en que fue cesado por un poema que dedicó a
Espartero. En 1837 ingresó en la Real Academia Española, y en 1843 fue nombrado
administrador de la Gaceta de Madrid? Murió en Madrid en .1873.
53 Subirá, op. ciÉ p. 173. Véase asimismo “La sátira del «bel canto» en el sainete inédito
de D. Ramón de la Cruz: El italiano fingido” por Luigi de Filippo. Estudios escénicos,
Cuadernos del Instituto de Teatro, 1<). Dirección: Guillermo Diaz-Plaja. Diputación
Provincial de Barcelona, 1964.
54 “Bretón iba dando cada vez más cabida a elementos tomados de la sociedad de su
tiempo a medida que se alejaba de la senda moratiniana, que iba siendo más personal y
desarrollando recursos propios. En este caso, el parcial, pero progresivo, abandono de la
finalidad ¿tica como objetivo último de su quehacer dramático deja paso a una presencia
todavía mayor de la sociedad de la época en su obra, al considerar esta materia como
objetivo literario en si mismo, sin ulteriores derivaciones; tan sólo se buscará entonces,
en palabras de A. del Campo: «excitar el regocijo y el sentido pintoresco del público» y la
aparición de elementos de la sociedad real crece considerablemente, al convertir lo que era
un medio en un fin último: «las alusiones a la vila contemporánea crecen
prodigiosamente, sobre todo en lo que ella tiene de fugaz, de variable, de reciente». Estas
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Según Barbieri, en el cartel del anuncio de esta obrita se podía leer:
“esta piezas cómica, como lo indica el nombre que lleva, participa de
música y verso a semejanza del Vaudeville francés, bien que con la
diferencia de estar motivadas todas las piezas que se cantan [...]“55. Esta
característica, que no es sino la defensa de la coherencia dramática “es
digna de tomarse en cuenta”, siguiendo con las palabras de Barbieri, “ya
que da idea del giro que luego tomó la zarzuela”56.
En la Revista La Zarzuela aparece una definición de Barbieri de lo
que se consideraba un Vaudeville57: “Le fran~ais né malin, créa le
vaudeville, dijo Boileau. El Vaudeville era en su origen únicamente una
dos precisas concepciones del teatro forzosamente habrían de llevar a sus autores -
Moratin y Bretón- a realizaciones lingilísticas diferenciadas. La ley del decoro teatral,
presente en el desarrollo dramático de ambos, como lo demuestran sus escritos teóricos,
impedía desajustes entre la realidad dramática de un personije y su forma de expresarse;
el distinto grado de «reflejo» de la sociedad llevaba implícita la diferencia en el lenguaje.
Al mismo tiempo que lo cotidiano pasaba al primer plan’) de su interés teatral, Bretón
desarrollaba con igual peculiaridad la atención prestada a los tipos o caractexrs, en una
línea teatral que desembocará muy pronto en la parodia de personajes y modas de la
sociedad de la ¿poca; una sociedad que presenta así dos vertientes de verdadero interés;
por una parte es el annazón sobre el que se monta todo el artificio argumental (la acción
es contemporánea, y el reflejo de los usos muy aproximado~; por otra, la sociedad presta,
así mismo, materia para la parodia o la caricatura de sus elementos constitutivos”. Muro
Munilla, Miguel A. Ideas íingtflstica.s sobre el extranjerismo en Bretón de los Herreros.
Logroño, Instituto de Estudios Riojanos, 1985.
~5 Barbieri continúa diciendo: “La obra se ejecutó con extraordinario aplauso dos noches
consecutivas, y habiéndose interrumpido su curso después, por indisposición de la Sra.
Pérez, volvió a representarse el 2<) de marzo, quedando relegada al olvido, hasta que yo,
siendo después secretario de la Sección de Música del Liceo de Madrid, promoví su
representación en dicho establecimiento, ejecutando yo la parte de D. Lupercio, que en el
teatro había estrenado Salas. La música de esta obra se imprimió en su mayor parte por
Carrafa y se hizo bastante popular”. En los Mss. 14.077, n~. 1 y 2, del Legado Barbieri
aparecen el resto de las noticias sobre su estreno (Docurnenwrio).
56 Barbieri, F. A, Legado Barbieri, Mss. 14.077, BibLioteca Nacional de Madrid
(Docwn.entario).
57 Barbieri, F. A. La Zarzuela. Periódico de rn¡isica. 4-11-1856, Año 1, n0 1.
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canción satírica popular, que se cantaba por las calles58; luego se refugió
en el teatro, dando su nombre a una pequeña comedia satírica, cuyo
diálogo se entrelazaba con coplillas cantadas sobre música conocida59. Hoy
día lo que se llama Vaudeville es un verdadero drama, en el que son
admitidos todos los sentimientos elevados, así como los tiernos o
delicados; unas pocas coplas y cortas piezas concertantes recuerdan sólo su
primitivo origen”60. Parece, por la definición, que la coherencia y unidad
dramática, la adecuación de los números musicales al drama que se
representa, comienzan a adquirir importancia, como ya parecía
desprenderse de la crítica de Carnerero a la ópera de Larra y Genovés.
La obra está compuesta de los siguientes números musicales:
1% Romanza en italiano de tiple, cantada por Bárbara
Lamadrid6’
58 Rousseau, J. J. Diccionario de música, París.
59 Chorou y De Lafage, Enciclopedia musical, Paris.
60 Bescherele, Dicc. national, París, 1855.
61 “Bárbara Lamadrid, mujer de arrogante figura y superior talento, era, según Zorrilla,
la dama imprescindible de Carlos Latorre -ambos mantenían una escuela de declamación
cargada de lirismo romántico-. Su constante estudio, su imponderable amor al teatro, su
entonación vigorosa, su entusiasmo, hicieron de ella una~ ~;ranactriz. Murió en 1893”.
[Díaz de Escovar/Lasso de la Vega. Historia del Teatro en España. Barcelona, Montaner
y Simón editores, 1924]. Es interesante llevar a cabo una p’~queña semblanza biográfica
de esta actriz por su importante colaboración en el renacimiento del arte lírico nacional:
“Nació en Sevilla esta aventajada actriz el 7 de diciembre dc 1812, de doña María Caro, y
de Gerónimo Lamadrid, que también fue actor, y que hacñ~ dos años trabajaba de barba
en los coliseos de esta corte, cuando puso fin la muerte a su carrera artística. Dedicada su
hija Bárbara desde la más temprana edad al teatro, manifestó inmediatamente grandes
dotes de actriz, y felicísimas disposiciones. Apenas conta& con 14 años cuando verificó
su primera salida como dama joven en Pamplona, y fue recibida con grande aceptación,
permaneciendo en aquella ciudad hasta el año 27 en que pasó al teatro de Zaragoza.
La escena sevillana fue la que contribuyó a desarrollar más su talento, ya con la ayuda
de sus propias inspiraciones, ya con el ejemplo de buenos nodales. Allí estuvo dos años
en calidad de segunda dama al lado de la inimitable Concepción Rodríguez, de Carlos
Latorre y de otros actores muy distinguidos; allí fue, pues, donde la Lamadrid adquirió
las principales cualidades que luego la han colocado en la elevada esfera que hoy ocupa.
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Varios fueron los papeles con que se hizo conocer en Sevilla, y con los que logró grande
aceptación; pero el que le dio mayor nombradía, fue el de la Reina Isabel de Inglaterra en
la María Stuarda, tragedia de Schiller, traducida al castelano con notable acierto e
inteligencia por Manuel Bretón de los Herreros. De Sevilla pasó a Cádiz la señora
Lamadrid, y allí estuvo todo el año 31 de primera dama siendo en extremo apreciada del
público, y muy aplaudida en diferentes dramas modernos, género a que la inclinaba su
propia vocación y el consejo de sus amigos.
Pero entre tanto había llegado hasta Madrid la fama de la joven actriz, y de común
acuerdo la empresa de nuestros teatros con el público, deseEtan conocerla y poseerla en
sus tablas; consigulóse esto por fin el año 1832, y cuando la ;eñora Lamadrid debía pasar
a Granada, arrancáronla del suelo andaluz para trasladarla a. de la capital, y fue ajustada
de dama sobresaliente, haciendo su primera salida con Li Huérfana de Bruselas, la
Camila, y otras diferentes piezas. Pero sus más bellos triunfos, la mejor parte de su
reputación de artista, data desde el 1835, en que ejecutó con gran inteligencia y maestría
artística el papel de Catalina en elAngelo de Víctor Hugo, y algún tiempo después el de la
Azucena en el Trovador del señor García Gutiérrez. Estos dos caracteres, creados por
ella, tan diferentes uno de otro, tan difíciles ambos, pusieror el sello a su talento artístico
y la hicieron llegar hasta el puesto que antes ocupaba la gran Concha Rodríguez, la cual
se retiró del teatro a principios del 1836. Allí siguió la señora Lamadrid obteniendo
numerosos y merecidos aplausos; allí acreció más su renombre con distintas creaciones,
tales como la de la amorosa Isabel en el excelente drama de Los amantes de Teruel; la de
Margarita de Borgoña, en el de este nombre, y otros muchos que sería prolijo enumerar
aquí.
En 1837 pasó a Zaragoza, donde fue recibida con enlusiasmo, permaneciendo en
aquella ciudad hasta el siguiente año, en que la recobró Otnt vez el teatro de Madrid, con
gran contentamiento de sus numerosos amigos y pasionados. El público de la capital no
había olvidado ni la dulzura de su acento, ni la dignidad de ;u acción, ni mucho menos su
exquisita sensibilidad; recibióla pues aquél con el mismo aitcto que antes, con el mismo
apJauso, y durante la temporada última ha añadido un nuevo laurel a su sien con la
representación del drama Doña Menda en el que ha desempeñado el terrible colosal
carácter de la protagonista con una energía y una gran verdad admirables.
Nuestro colaborador y amigo el señor Hartzenbusch tiene motivos para estar
agradecido a la señora Lamadrid por el celo e inteligencia con que ha ejecutado los
principales papeles en las dos obras que hasta ahora ha dado al teatro; en el traje de la
primera (Los Amantes de Teruel) en el que se ha sacado su retrato, que repartimos a
nuestros suscriptores, por ser, como hemos dicho, una de las mejores creaciones, y de
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20. Canción andaluza de Barítono, por Fiancisco de Salas62.
30 Aria de tiple italiana y canción gitana, que se resuelve en un
hermoso dúo, por Bárbara y Salas
40• Canción española de la aguadora, de tiple y muy graciosa
por Juana Pérez63.
las que más ha contribuido a elevarla hasta la altura en que hoy está colocada. Doña
Bárbara Lamadrid forma parte de la actual compañía del T. del Príncipe en calidad de
primera dama: es hermana de la graciosa Teodorita y esposa del excelente cantante
Francisco Salas”.”Apuntes biográficos”, El Entreacto> Periódico de teatros, 30-V-1839,
p. 312.
62 Barbieri refiere cómo en abril de 1847 “formó Salas en cl T. de la Cruz una pequena
compañía de ópera italiana formando por base de ella a la Crstina Villó y a la Carrión. Se
hicieron algunas óperas y entre ellas se estrenó la Leonora de Mercadante (en italiano),
que le valió un legítimo triunfo a Salas y que a mime hizo sudar la gota gorda porque
tuve que ensayar su papel a la Villó, que era muy torpe, por o cual me regaló una caja de
plata con sus iniciales para el rapé. Sucedió en esta corta temporada en este teatro una
cosa muy singular. Dispuso Salas que en una de las funciones se cantaría la cavatina
Casta Diva por la Villó y coros con decoración y trajes, y al mismo tiempo Salas saldría
vestido de majo a cantar los polos combinados con esta cavntina que compuso Basili para
la zarzuela: El novio y el concierto (ya mencionada), y en 11 cual esta pieza había hecho
furor. Los resultados de esta intentona fueron sonados, pues el público que había oído el
coro, recitado y primera parte del andante que acababa de decir la Villó, bastante bien,
apenas se presentó Salas con su sombrero calañés entre los druidas y empezó a decir: yo
no temo a la ronda de capas... cuando el público, que hasta entonces estaba
entusiasmado, prorrumpió en un ¡fuera! de indignación il ver profanada tan sublime
música. Salas se retiró adentro, continuó la cavatina sola enire muchos aplausos y cuando
concluyó, todo el público, que apreciaba mucho a Salas, mandó salir a éste a cantar solo,
los poíos que antes acababa de rechazar en compañía y concluidos le aplaudieron mucho.
Lección fue ésta muy provechosa, mostrando hasta qué punto el público se deja llevar
por las situaciones dramáticas y de la manera de representárselas, cuando una misma cosa
la aplauda, vestida la cantante en el traje del día y la silba ;in más que alterar el aspecto
exterior. A mí me dio esto mucho que pensar y que aprender y creo que nunca se me
olvidará.”
Legado Barbieri, Mss. 14.077, nos. 18-19, Biblioteca Nacijnal. (Documentario)
63 ‘Era una cantante notabilísima y esta zarzuela se estrenó la noche de su beneficio”.
Subirá, op. cit. p. 173.
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5O~ Dúo de tiple y barítono, ambos en castellano, por Juana y
Salas.
60. Terceto final, por los tres.
Como veremos posteriormente al hablar de la siguiente obra de
Bretón y Basili, las obras suelen constar de un terceto de protagonistas, y
están obligadas a desarrollarse en pocos números de música (seis
normalmente al tratarse de obras en un acto), por tanto las formas
musicales que adoptan los números con mayor frecuencia son dúos y
tercetos. La Romanza actúa como una caracterización de los personajes, y
presenta al público tipos muy definidos bajo una óptica maniquea: el
mundo dramático está claramente dividido en personajes buenos y malos,
y sólo a los buenos corresponde vivir felices; de esta forma el espectador
adopta desde el principio una postura que puede mantener hasta el final de
la representación, augurando incluso, el propio desenlace. El argumento
de la obra, (triángulo amoroso) en el que un novio abandona a su primera
novia, dedicada por completo a cantar en italiano, y se enamora de la
prima de ésta, cuando la descubre interpretando una canción española que
tiene más gracia que todas las arias italianas de su antigua novia, defiende
la misma teoría que la obra de Mariano Fernández y Mariano Soriano
Fuertes, Jeroma, la castañera, que se estrenó el 3 de abril de 1843 en el
Teatro del Príncipe64.
4. Zarzuela nueva, es la definición elegida para la obra en un acto
titulada El ventorrillo de Crespo, con música de Basilio Basili sobre un
libro de Rodríguez Rubí65, que se estrena en el Teatro del Circo el 15 de
64 Una castañera, utiliza los requiebros que le ofrecc un francés, perdidamente
enamorado de ella para dar celos a su majo, con el que termina felizmente.
65 Tomás Rodríguez Rubí, a pesar de no poseer la gracia bretoniana, ni la elegancia de
Ventura de la Vega, supo conquistar gran popularidad, y dominar con extraordinarios
éxitos en nuestra escena, por su discreción y su conocimiento profundo del teatro y la
sociedad. Nació en Málaga (21-XII-1817) y desde los 17 años hasta los 35 estuvo
consagrado casi exclusivamente a las letras. En 1844, la Reina Isabel lo condecoró con la
Cruz de Caballero de la Orden de Carlos III en el mismo T. del Príncipe y con motivo de
su producción La ,-ueda de la fortuna, y en 1850, en su Real cámara y terminada la lectura
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julio de 1841. Cotarelo advierte cómo es en este momento cuando se
produce la recuperación de la palabra zarzuela para definición del género.
Afirma Cotarelo que “ya el nombre comenzata a ser más conocido,
aunque no la cosa, que se confundía con la tonadilla”66. La coherencia
dramática, que era lo destacado por Barbieri en la obra anterior, parece
quedar diluida en ésta, en la que abundan “gracias andaluzas, bailes y
tonadas del país. Así mismo se han intercalado oportunamente el
celebrado Polo [del Contrabandista] de Manuel García y la Canción del
Charrán 67 de Iradier [...]“, hecho éste que justifica las reflexiones
iniciales acerca del mantenimiento sobre moldes extranjeros (en este caso
se trata del plan general de la obra, que corresponde al plan de ópera
cómica) de un lenguaje musical español derivado le la Tonadilla y de toda
la musíca vocal anterior (Seguidillas, Boleros, Seguidillas Boleras,
Tiranas, Cachuchas, etc). La obra consta de las siguientes piezas:
l~ Romanza en italiano de tiple, cantada por Bárbara Lamadrid.
20 Canción andaluza68 de barítono, por Francisco de Salas.
30 Aria de tiple italiana y canción gitana, que se resuelve en un
hermoso dúo, por Bárbara Lamadrid y SaLas.
40 Canción española de la aguadora, de tiple y muy graciosa, por
Juana Pérez.
50 Dúo de tiple y barítono, ambos en castellano, por Juana y Salas.
60 Terceto final por los tres.
de su drama babel la Católica, le concedió la encomienda de la misma Orden. Su teatro
abarca desde el drama trágico, histórico y de costumbres, a la comedia social, de intriga,
y de carácter; desde la obra de magia a la de figurón, y desde la zarzuela al sainete; pero
es en la comedia donde sabe escoger inteligentes y entreter idos asuntos, desenvolverlos
con facilidad (recordando a Scribe, a quien admiraba), y renatarlos brillantemente. Entre
sus libretos de zarzuela destacan La hija de la Providencia, ~ ¡Tribulaciones!.
66 Cotarelo, op cit.
67 “El Charrán. Canción andaluza, dedicada al Sr. Marqués de Real Agrado. Regidor
perpetuo de la siempre fidelísima ciudad de La Habana por su amigo Yradier”. Letra de
D. T. R. Rubí A. Vidal. Barcelona.
68 Se trata de “El valentón del Perchel, Canción andaluza cantada por el Señor Salas en
El Ventorrillo de Crespo”. Una edición reducida para piano de esta canción es editada por
Carrafa (“Mmacén de Música de Carrafa, calle del Príncipe n0 15”).
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Como se puede observar, la forma acude a los tres personajes y a
las formas vocales que ofrece esta combinación, dúos y tercetos, que,
como ya comentamos, fueron los números musicales más utilizados en
estas obras iniciales. A partir de este momento, la definición de Zarzuela
comienza a proliferar, apareciendo en una seri~ de obras en un acto
menos destacadas, que se estrenan en distintos teatros de Madrid:
1. La zarzuela improvisada o lo que fuere sonará de González Bravo,
Carlos Doncel y Luis Valladares Garriga, puesta en música por Saldoni y
Carnicer, estrenada el día de Nochebuena de 1341, a las cuatro de la
tarde, en el Teatro de la Cruz. La obra está compuesta de las piezas
siguientes:
1~ Canción satírica sobre una poesía de L. González Bravo, cantada
por la Sra. Pérez y el Sr. Salas.
20 El SereS, con música de] MIro. Carnicer, cantada por la Sra.
Pérez.
30 Los toros del puerto, poesía de L. Gonzábz Bravo, cantada por el
Sr. Salas, autor también de la musica.
40 Aria de la ópera El fanático por la másic¿t por el Sr. Salas.
50 Aria nueva por la Srta. Bárbara Lamadrid.
60. Tirana final.
La función se completó de la forma siguientc
- A perro viejo no hay tus, tus, pieza h2blada nueva.
- Las Habas verdes% baile general.
69 El tema de las Habas Verdes era un motivo conocido por el público, de definido
carácter hispánico, recordemos la Bolera de las Habas Verdes de Federico Moretti, que
no es sino una forma de Bolera Intermediada, es decir, una Seguidilla Bolera prototípica
a la que se ha introducido este popular tema de las Habes verdes. Luisa Lacal, en su
diccionario, afirma sobre las Habas verdes: “Canción y baile popular en Andalucía y
Castilla La Vieja. Pertenece a la tonalidad del cuarto ton3 del canto llano, por lo cual
aseguran algunos que su origen es muy antiguo. Su movimiento es vivo, en modo menor
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- El hombre de bien, pieza hablada nueva (arreglada del
francés).
- Paso a dos compuesto por Federico Massini.
- Las simpatías o el Cortijo de Cristo, sainete de Rodríguez
Rubí.
Barbieri añade sobre esta obra que “era un juguete en el que los
actores hablaban desde la platea, asomaba y hablaba el apuntador y había
escenas por el estilo. La canción de Salas se iizo muy popular y la
imprimió el editor Carrafa”70, al igual que la Canción del Serení de
Carnicer, el Rossini madrileño, cargada de adornos de carácter
improvisatorio y requiebros hispánicos, música que justifica el espíritu
nacionalista que pervive en el lenguaje musical de estos ensayos primitivos
de zarzuela. Cotarelo ataca esta obra por la falla de adecuación de los
números musicales, que nada tenían que ver con el libro, pero afirma: “se
oía música española en el teatro, que era lo que el público deseaba, y con
tal deseo había de continuar por largo tiempo”71.
2. La nochebuena del año siguiente (24-XII-1842>, se estrena en el Teatro
del Instituto La pastora de Manzanares, zarzuel¿ en dos actos de Basilio
Sebastián Castellanos, con música de Sobejano, Lahoz y Soriano
Fuertes72. Cotarelo afirma que “tiene mucha música al estilo italiano:
arias, un rondó, dúos, cuartetos y coros. La letra, en cuanto a su
estructura, es una zarzuela tan perfecta como otra cualquiera de tiempos
y en compás de 2/4”. Diccionario de la Música, Madrid, tip. de San Francisco de Sales,
1900.
70 Barbieri, F. A, Legado Barbieri, Mss 14077, Biblioteca Nacional de Madrid.
(Dociimen tario).
71 Cotarelo, op. cit.
72 En La Iberia Musical, Periódico Filarmónico de Madrid, del 16-1-1842, Año 1, N0 3,
p. 12, aparece la siguiente noticia: “Sabemos que en el Instituto Español se está
ensayando una zarzuela con el título de Lo Pastora del Maazanares, poesía de D. Basilio
Sebastián Castellanos, música de los prolesores de la sección D. José Sobejano (padre),
D. Mariano Soriano Fuertes, D. José Sobejano (hijo), y ID. Florencio Lahoz. Según nos
han informado ha sido casi improvisada Ja música porel corto tiempo que se ha dado para
componerla, y por consiguiente sin pretensiones de ningun:í especie”.
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posteriores; porque la música abarca escenas enteras cantadas”73. La obra
no fue publicada, y las referencias a su estreno sólo son relatadas por
Cotarelo, ya que Barbieri no lo menciona. Parece que adelanta la forma
posterior en dos actos, e incluso el uso extendido más tarde de comenzar
el segundo acto con un coro, según las referencias del autor al que me
remito.
3. Los solitarios, comedia-zarzuela en un acto, está basada en un libreto
de Manuel Bretón de los Herreros que es puesto en música por Basilio
Basili, y se estrena el 9 de enero de 1843 en el Teatro del Príncipe74. La
obra es una “imitación” de Los inconsolables de Scribe, por ello quizás, es
una obra más compleja escénicamente, y ofrece una mayor riqueza de
situaciones dramáticas. En ella aparece de nuevo La definición elegida por
Bretón de “comedia-zarzuela’75, definición redundante según Cotarelo,
comentado derivado de su concepto cómico del género lírico español.
Barbieri afirma sobre ella “que se intercalaban los fragmentos de música
nueva con retazos de ópera italiana”76. En uno de los números de La
Iberia Musical y Literaria77 de 1843 aparece un artículo sobre la obra, en
73 Cotarelo, op.ci¡.
74 En El Heraldo, Periódico de las ¡ardes, político-religioso-literario e industrial, del 10
de enero de 1843, aparece el anuncio de la función de este estreno: “la función del Teatro
Príncipe contará con las obras siguientes: primero la obra Otra casa con dos puertas
(arreglada para la escena española por Ventura de la Vega); seguirá la zarzuela nueva en 1
acto, escrita por uno de nuestros primeros literatos: Los :olitarios; y para finalizar la
función se interpretará un Baile Nacional”.
75 Aparecía en la otra de Bretón comentada anteriormente, El novio y el concierto.
76 Barbieri, F. A. Legado Barbieri, Mss 14077, Biblioteca Nacional de Madrid
(Documen ~ario).
77 N” 3, Año 2”, 113-1-1843. Dentro de la sección dedicad~ al “Teatro del Principe”. La
crónica completa es la siguiente: “En la noche del lunes 9 del corriente se verificó en el
Teatro del Principe el beneficio de la orquesta [...] Una cosa notable hubo en esta
función, hablamos de la zarzuela Los soli¡arios, cuya po~sía juguetona y graciosa del
señor Bretón de los Herreros, proporcionó al señor Basilio Basili una ocasión de lucir su
talento como compositor. Entre las diversas piezas musicales de que se halla salpicada la
referida zarzuela sobresale muy ventajosamente el terceto de tiple, mezzosoprano y tenor;
esta pieza está trabajada maestramente y el autor ha sacado un partido grande de las
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melodías cantabiles y de las aplicadas a la orquesta. Este terceto cantado muy bien por las
señoras Doña Teodora Lamadrid de Basili, Doña Matilde Díez de Romea, y Don Julián
Romea arrancó grandes aplausos de los numerosos espectadores que habían escuchado
con tanto placer como sorpresa la perfecta ejecución de tan difícil pieza, por unos actores,
transportados de improviso a la región del canto. Las demás piezas de que consta la
zarzuela de Los Solitarios, están trabajadas con suma maestría y conocimiento del
contrapunto; dejándose entrever una instrumentación difidil sima, pues a la par vemos que
el señor Basili hace ejecutar dos o tres cantos principales tinto en las voces como en los
instrumentos. Nosotros nos atrevemos a aconsejar al sefor Basili que renuncie en la
composición de un género ligero como es la zarzuela a carg¿ r de dificultades tanto al canto
como al instrumental; este es un defecto (si así puede llamaise) artístico, que si bien honra
a] autor por el lujo y ostentación de armonía con que inunda sus composiciones, redunda
en perjuicio suyo y de estas últimas, privando de que el público en general no el artístico
que es el más escaso), se aperciba y tome sabor a las melodías dominantes de la
composición, las cuales pasan desapercibidas en ciertos pasajes bellos, que a
comprenderlos el público los aplaudida con estrépito.
Por lo que hace a la composición en general, es mr y buena, y el público la ha
aplaudido en las noches que posteriormente se ha ejecutado. Nosotros quisiéramos que
este género de composiciones se generalizase más en nu’~stros teatros, y por nuestros
poetas; llegado con esto poco a poco a conseguir el objeto tan deseado por nosotros y que
a nuestro modo de pensar lleva por base el señor Basili; cual es el de aclimatar la ópera
nacional en España; esto hace mucho honor al referido maestro, el cual no es ya la
primera producción que ha compuesto en lenguaje españ9l echando así un cebo a los
amantes entusiastas de las glorias de su patria: el señor Ba~;ili es extranjero y nosotros le
felicitamos por el interés que le inspirar nuestras glorias y nuestro actual abatimiento, del
cual intenta sacarnos con sus laudes esfuerzos. No concluiremos este artículo sin hacer un
ligero extracto del libreto de Los Solitarios, original del señor Bretón de los Herreros:
tiempo hacía que el célebre poeta no nos hacía oir ninguna composición, y el público
ansiaba cl oir alguna composición del hombre que goza de anta celebridad como poeta y
compositor festivo.
El argumento de la zarzuela es tan sencillo como lindo; redúcese a que en la hermosa
ciudad de la Giralda, en la deliciosa Sevilla, habitaba una viuda tan linda y coqueta como
intensamente rica, cosa que no echa en saco roto ningúr. hombre a poca afición que
muestre a los galanteos.
A nuestra viuda le da dc repente la corazonada de retiran e a un cortijo de su propiedad
y hacer vida de penitente, cosa muy romántica y puesta ~nmoda en algunas cabezas
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el que se destaca el terceto de tiple, mezzo y :enor, “pieza trabajada
maestramente, en la que el autor ha sacado un partido grande de las
melodías cantabiles aplicadas a la orquesta”. Este terceto fue cantado la
noche del estreno por Teodora Lamadrid78, Matilde Díez79 y Julián
novelescas. Porque tanto un galán tímido que andaba mueru por los huesos de la viuda,
pero que se hallaba sin blanca; hereda de repente una inmensa fortuna; sabe donde está
establecida la viuda; gana a fuerza de razones a la criada; finge estar afectado de la misma
enfermedad que la diosa de sus pensamientos; perora enérgicamente contra el mundo, las
mujeres y la sociedad; se regalan mutuamente infinidad de desdenes; pero al fin la viuda
como parte más débil que su adversario, cede a la enredada ~uede acuerdo con su criado
le ha urdido este último; se declaran su amor, y conocen vi fin que más vale unirse en
dulces lazos, que pasar la vida en eternas soledades.
Sentimos infinito que por la escasez de tiempo para la composición música, haya
tenido el Sr. Bretón de los Herreros que aligerar su composición, suprimiendo el papel de
el Barbero amante de la criada, escrito expresamente para el Sr. Fernández; y el del tío de
la viudita, escrito igualmente para el Sr. D. Antonio de Guzmán. Inútil es decir, que el Sr.
Bretón ha sacado partido del argumento tan ligero como gracioso de su Zarzuela, y que
las gracias y chistes que en ella abundan hicieron reir nc pocas veces el público que
aplaudió con gusto tan bella producción. J. Espín y Guillén’.
78 Teodora (hermana de Bárbara), “nació en Zaragoza en l~21; aprendió mucho del buen
arte de su hermana, figurando, muy niña, como dama joven del ilustre Latorre y del
inteligente Lombía, con cuya acertada dirección realizó notables progresos, que bien
pronto le conquistaron el puesto de primera actriz de los teatros de Madrid. Hizo
tragedias con Latorre, dramas con Valero, melodramas con Arjona y comedia con
Lombia y Romea. Fue profesora de declamación en el Conuervatorio, en cuyo puesto, ya
retirada, falleció en 1896”. Díaz de Escovar/Lasso de la Vega. Historia del Teatro en
Evpaña, Barcelona, Montaner y Simón editores, 1924.
79 “Desde Máiquez acá no ha pisado la escena española una figura tan interesante, tan
comprensiva, tan grande, como Matilde Díez. Nació en Madrid en 1818. Muy niña
trabajó en Cádiz; en 1834 se presentó en el T. del Prínci,e y por cierto que habiendo
estrenado el año 1835 la Preciosilla del drama Don Alvaro, cuéntase que don Juan
Grimaldi la señalé como la sucesora de la notable actriz y ;u esposa, Concha Rodríguez.
La comedia llorona había tenido una estupenda intérprete en Rita Luna; el naturalismo
empírico había vislumbrado una fervorosisima devota en Concepción Rodríguez; Bárbara
Lamadrid había sido la más robusta mantenedora del lirismo romántico; su hermana
Teodora había sabido sostener, dentro de su lamentable proteismo, el género tradicional.
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Pues bien, Matilde Díez reunió en si las facultades artísticas de todas estas grandes
comediantas y fue maestra en todos los géneros.
Y es que la esposa de Julián Romea representaba como Máiquez, el género escénico,
y ni aún su mismo ilustre consorte, a pesar de ser genial también, pudo comparársele.
Porque mientras Romea, aferrado a su naturalismo excltsivo y sistemático, llegó a
prescindir del arte, sacrificándolo en aras de la naturalidad, Matilde supo mantenerse
siempre firme en la verdad escénica, que es ficción y conve;icionalismo, y de nada valió
la convivencia con su compañero para hacerla cambiar de si;tema. La famosa histrionista
fue la muier más ecuanime que ha abrillantado nuestra escena, no obstante haber sido,
como Teodora Lamadrid, una artista esencialmente protea. Matilde Díez no tuvo que
molestarse mucho para darse a conocer. No necesitó siquiera de aprendizaje. A los nueve
años firmó su contrato para Sevilla; a los doce estrenó con García Luna Li huérfana de
Bruselas; dos años después representó Cristina o la reina dc 15 años, que el ilustre poeta
Nicasio Gallego escribió para ella; y de tal modo cundió su fama por los teatros de
provincias, que Grimaldi la contrató para el del Príncipe, donde se presentó, cuando aun
no había cumplido los 16 años, con Li niñ.a en casa y mani¡E en ía~ máscaras obteniendo
un triunfo completo.
El sistema declamatorio de Matilde no respondió nunca a pautas prefijas, ni se sujetó
jamás a los procedimientos establecidos por la hernienéu lea teatral. Todo en ella era
personal y propio, como su interesantísima figura, como sus modales sobriamente
distinguidos, como sus ojos elocuentes y, sobre todo, :omo su voz diáfana, pura,
argentina, que salía de su pecho tiexible, vaga unas veces como los ecos de un arpa
eólica, y otra profunda y grave como las notas del órgano del “melodium”, según frase
de don Mariano Araus. De la flexibilidad de su talento y de la amplitud de sus facultades
dan idea la siguientes palabras que cierto diplomático francés dijo en un periódico de
París cuando vio representar a Matilde La escuela de las coquetas en Sevilla: ~He visto
aquí una actriz delicada como Mlle. Mars, enérgica como la Duchesnoi, hermosa y noble
como la Georges». Y desde entonces hasta que, retirada dc la escena, fue a explicar una
cátedra de declamación en el Conservatorio, no hubo comediante alguna que pudiera
disputar el primer puesto a Matilde Díez, quien hizo creaciones inolvidables de cuantos
papeles representó en su vida, que fueron muchísimos, mereciendo nota especial los del
El verdugo de Amsterdam, Li calentura, Amor de madre, babel la (‘atólica, Los amantes
de Teruel, Guzmán el Bueno, El haz de lelia, El hombre de mundo, y muchísimos más”.
Díaz de Escovar/Lasso de la Vega. Historia del Teatro en España, Barcelona, Montaner y
Simón editores, 1924.
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Romea8~~, y, según palabras textuales “arrancó grandes aplausos de los
numerosos espectadores que habían escuchado con tanto placer como
80 “Julián Romea fue el intérprete más admirable que tuvieron las comedias de Bretón y
de Ventura de la Vega... nació en Murcia el año 1813. De educación esmerada y buena, y
elegante figura, presentóse a representar al protagonisla del drama El testamento,
haciendo exclamar a su maestro don Carlos Latorre: “Por ese camino pronto tendré yo
que aprender de mi discípulo”. En 1836 se casó con la emir ente actriz Matilde Díez, y en
184<) aparece ya como primer actor y director del Teatro Español; sus triunfos fueron
siempre en aumento; cada papel le proporcionó una ovación, y el entusiasmo que el
público sintió por él no tuvo límites. Estamos seguros de que no habrá crítico alguno que
nos lleve la contraria al afirmar que Julián Romea fue un estupendo director de escena y
uno de los actoresque mejor ha caracterizado, quizás el que mejor se caracterizó de todos
sus contemporáneos, vistiendo las comedias con irreprochable gusto, y con absoluta
propiedad los dramas. Sabida es la famosa anécdota de 1v armadura, que prueba hasta
dónde llegaba la escrupulosidad de Romea en este sentido. Porque Romea nunca, ni aún
en sus comienzos, aceptó nada de guardarropía, sino que tcda su ropa era absolutamente
personal, y elaborada por los mejores sastres. El carrik con que se vistió en el primer acto
de Suilivan fue expresamente encargado a Inglaterra y hecho de acuerdo con los figurines
de la época por uno de los mejores sastres londinenses. El éxito que obtuvo con la
representación de la magnífica comedia de Melesville fu’~ tal, que de una sola vez, y
quizás para siempre, resucitó el naturalismo escénico.
La aristocracia fue la primera en prestar su apoyo al insigne actor. Claro que la escuela
de éste se hallaba en desacuerdo con las tendencias de aquélla. Porque en el teatro donde
Romea trabajaba parecía respirarse la distinción y el buen tono. La escena estaba servida
con fina elegancia y con absoluta propiedad, acudiéiídose a los más pequeños
pormenores con la misma solicitud que a los servicios de mvyor importancia. Empezando
por el primer galán y terminando por el último racionista, iodos los cómicos de Romea
vestían con irreprochable gusto. Los modales eran sueltos, corrientes, naturales. Su
declamación no se salía jamás del tono en que se desarr~llan las charlas de la vida.
Cuando había que exponer una pasión se hacia sin gritos, sin desplantes, sin
aporreamientos. Nada más terrible que la situación en que se ve Sullivan cuando, ligado a
un compromiso formal y siendo un hombre de honor, tiene que fingirse borracho ante la
mujer amada para buscar en su repugnante vicio el desvío de ésta. Y, sin embargo,
Romea lo bacía con portentosa naturalidad, sin prorrumpir en alaridos, sin caer en
exageraciones, sin buscar efectos. Porque los efectos salfin espontáneamente del arte
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sorpresa la perfecta ejecución de tan difícil pieza, por unos autores
transportados de improviso a la región del canto’ ~ Ninguno de los tres
intérpretes era cantante, y el propio Barbieri añade lo que aparecía en el
cartel de la obra a modo de excusa personal de estos tres grandes actores:
“Ninguno de los tres presume de cantor, por tanto no abrigan otra
pretensión que la de dar a los espectadores esta prueba más de lo muy
reconocidos que están a su benevolencia”82, pero Cotarelo, como ya
afirmamos, añade que “como no había aún zarzuela, casi todos los demás
actores de verso cometían iguales excesos líricos cuando era necesario”.
Espín y Guillén, autor del artículo de La Iberia, 5inaliza la reseña crítica
del estreno con estas interesantes palabras~:” Por lo que hace a la
composición, en general, es muy buena y el público la ha aplaudido en las
noches que posteriormente se ha ejecutado. Nosot:os quisiéramos que este
género de producciones se generalizase más en nuestros teatros, y por los
poetas; llegando con esto poco a poco a conseguir el objeto tan deseado
por nosotros y que a nuestro modo de pensar lleva por base el Sr. Basili,
cual es el de aclimatar la ópera nacional83 en España”84. El Anfión
exquisito de Romea, y los aplausos sucedían, espontáneos también, a los efectos, y los
elogios a los aplausos, y a los aplausos la fama legftimameni.e conquistada.
Romea fue, en resumen, el implantador de la alta comedia moderna. ~Lástimaque no
tuviese tiempo más que de implantarla! porque si bien es cierto que estrené, aparte de las
obras ya mencionadas, algunas de Ayala -El tejado de vidrío- cuando este ilustre autor y
su contemporáneo Tamayo y Baus, quisieron dar a la escena sus mejores comedias, ya
Romea, como Maíquez, dejó una gran semilla de la que recogieron el Teatro español
abundantisimos frutos, porque puede decirse, sin temor a hcurrir en ninguna hipérbole,
que todos los actores que han aparecido después de don [ulián Romea tienen algo de
éste, y hasta los que se afijiaron en escuelas distintas tienen no poco de la suya. Y es que
Romea simbolizó el verdadero arte, y el arte y la verdad no tienen más que un camino.
Falleció en agosto de 1868”. Escovar y Díaz/Lasso de U Vega. Historia dei Teatro
español, Barcelona, Montaner y Simón editores, 1924
81 La Iberia MusicaL 15-I-184?,p. 87.
82 Barbieri, F. A. Legado Rarbieri, Mss 14.077, Bibioteca Nacional de Madrid
(Documentario).
83 Peña y Goñi afirma sobre esta opinión de Espín y Guillén “¿se quiere más?, ¿para
qué? Todo lo que era entonces la zarzuela para nuestros compositores y para el público,
está retratado en las anteriores líneas de Espín. Por de pronto, espectáculo poco
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Matritense del 20 de enero de 1843, se refiere a la obra en los siguientes
términos: “Madrid. El 9 del corriente se verificó en el teatro del Príncipe
la función destinada al beneficio de la orquesta, lbnción que fue muy bien
recibida del público. El señor Rivas en las variaciones que tocó en la
flauta, y el jovencito Picher en las que ejecutó en el violín, fueron
extraordinariamente aplaudidos, no menos que e] señor Romea (D. Julián)
y las señoras doña Matilde Díez y Teodora Lamadrid por el gusto y
habilidad con que ejecutaron, de un modo muy superior a lo que podía
esperarse de simples aficionados, la zarzuela titulada Los Solitarios,
musica del señor Basili, poesía del señor Bretón de los Herreros. La
Iberia Musical hablando de esta composición filarmónica, después de
elogiar el mérito artístico del terceto de tiple, mezzo soprano y tenor,
cantado con grande complacencia del público por los mecionados actores,
continúa así: “Las demás piezas de que consta la zarzuela de Los Solitarios
estan trabajadas con suma maestría y conocimiento del contrapunto,
dejándose entrever una instrumentación dificilisima, pues a la par vemos
que el señor Basili hace ejecutar tres o más cantos principales tanto en las
voces como en los instrumentos. Nosotros nos atrevemos a aconsejar al
senor Basili, que renuncie en la composición del género lírico, como en la
zarzuela, a cargar de dificultades tanto al canto como al instrumental; éste
es un defecto (si así puede llamársele) artístico, que si bien honra al autor
por el lujo y ostentación de armonía con que inunda sus composiciones,
redunda en peijuicio suyo y de estas últimas, privando de que el público
en general, (no el artístico que es el más escaso) se aperciba y tome sabor
de las melodías dominantes de la composición, las cuales pasan
inapercibidas en ciertos pasajes bellos, que a comprenderlos el público,
los aplaudiría con estrépito. Por lo que hace a la composición en general
es muy buena, y el público la ha aplaudido las niches que posteriormente
se ha ejecutado”85.
generalizado en el teatro, y después, género de música qu~ no se juzgaba permanente y
viable, sino transitorio y eventual, especie de puente que debía conducir necesariamente a
la ópera española”. Peña y Goñi, La opera española y la música dramática en el siglo
XIX, Mad¡~id. Imp. El Liberal, 1881.
84 Espín y Guillén, La Iberia MusicaL 15-1-1843, p. 88.
85 El Anfión Matritense. Periódico .filar’nónico-poétic’ de la Asociación Musical.
Madrid, 20-1-1843. n0 3.”Crónica nacional”, p. 24.
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La obra está compuesta por seis números musicales:
l~. Coro de aldeanos, (arrendadores y caseros de Mariana)
20. Romanza de Mariana, cantada por la Sra. Teodora
Lamadrid.
30 Romanza de Lucía, cantada por Matilde Díez.
40 Dúo italiano cantado al piano por Mariana, Teodora
Lamadrid, y Antonio, Julián Romea.
50 Terceto de Mariana, Lucía y An:onio (T. Lamadrid, M.
Díez y J. Romea).
60. Tutú final: Coro de aldeanos y solistas.
La obra presenta una estructura ternaria: Introducción: Coro de
aldeanos y presentación de los personajes a través de las dos romanzas de
las protagonistas femeninas; desarrollo: repiesentado por las partes
concertantes del dúo y el terceto; y desenlace, celebrado por el tutti
final. En estas obras iniciales suelen aparecer tres únicos personajes, como
sucedía ya en El novio y el concierto, que permiten construir el
desarrollo mediante algunos dúos y tercetos, el tipo de concertantes que
aparece con más frecuencia en estas obras primitivas. Desde el inicio de la
obra, durante el cual los personajes adquieren ya perfil dramático, el
espectador reconoce el propio desenlace del asu ito, y puede tomar parte
en la obra e inclinarse a favor de determinados lipos escénicos, como ya
era propio en la ópera cómica francesa. Por tanto, la forma de la zarzuela
en un acto se desarrolla de manera paralela a como lo hacen la coherencia
y adecuación de los números musicales a la forma dramática.
4. La nochebuena de 1845 se estrenó en el Teatro de la Cruz la zarzuela
El mesón en Nochebuena, con música de Sebastián Iradier. La obra
representó el debut en los escenarios madrile? os del famoso cantante
Vicente Caltañazor y Aznar86, al que Eugenio Ochoa dedica las siguientes
86 “Vicente Caltañazor y Aznar nace en Madrid ellO de noviembre de 1814, en la casa
de Correos, hijo de don José Caltañazor, antiguo oficial ir ayor del Real parte y uno de
esos caballeros de pundonor y apasionados de ejecutoria, que por entonces como ahora,
aunque no con las dos cualidades reunidas, habitaban en la corte. A esta feliz casualidad
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debemos algunos datos heráldicos de nuestro actor, y vamos a insertalos antes de
proseguir los acontecimientos más principales de su pasado Su verdadero apellido, hoy
modificado en parte, es Calac-Añazor, nombre de una fortaleza antiquísima que confina
con Aragón en tierra de Soria, de donde desciende su Familia. Cerro de Aguilas
significaban en árabe las palabras de su apellido. Nido de buitres según otros, es el
verdadero significado de Calac-Añazor.
El padre imprimió en su familia el sello de su carácter y ce las ideas de aquella época,
haciendo dar a sus hijos mayores una educación escogida en el colegio de los frailes de
San Felipe el Real, beneficio de que también hubiera disf-utado el menor, a no haber
sucedido la muerte del autor de sus días cuando apenas labia cumplido cuatro años.
Pero, a pesar de una falta tan sensible, y obligado a abandonar con su familia la casa en
que nació, su madre, que reconocía lo provechoso de los principios de su marido, le hizo
matricularse en el Seminario de San Isidro el Real, que es:aba bajo la dirección de los
jesuitas, y allí hubiera permanecido hasta concluir sus estudios de Humanidades, a no
haber tenido que obedecer a una ley imperiosa de las circunstancias, que le obligó a dejar
la provechosa compañía de los padres de San Ignacio de Lo’rola.
Sin embargo, no lo perdió todo, porque desde muy niño destinado en los exámenes a
recitar composiciones poéticas, cobró una afición inmersa a la declamación, y esta
afición fue el germen de su instinto teatral, que más tarde debía evocar el entusiasmo del
público y sus aplausos entusiastas. Cuando abandonó Caltañazor su carrera científica, al
despedirse de su último catedrático el célebre predicador y apreciable filólogo Fray
Manuel Amado era su nombre conocido en los círculos de los aficionados a las
representaciones dramáticas, y ya había escuchado los aplausos de la pequeña sociedad
que asistía a los teatros caseros. El primero donde representó fue el que hizo construir el
conocido literato don Juan del Peral, el más notable de aquel tiempo. Nuestro actor descó
serlo, pero Ja repugnancia de su madre por un lado, que amaba su nombre y no quería
verle confundido con el de otros cómicos, a quienes hasta hace pocos años se ha mirado
generalmente con injusta prevención, y por otro, obstáculos casi invencibles, se oponian
a la realización de sus deseos.
La escasez de recursos con que contaba su familia inclinaron el fiel de la balanza, y
aunque después de muchos días de continuas meditaciones y vacilación, presintiendo en
el fondo de su alma los triunfos que más tarde ha adquirido, se lanzó al palco escénico de
Zaragoza en la temporada de 1837 a 1838 y desde su debtt reveló un instinto particular
para el género a que sc ha dedicado, y agradó sobremanera al auditono.
Zaragoza fue la primera capital que lo saludó actor, y en aquel teatro conoció al
distinguido y concienzudo cantante don Francisco de Salas, ligándose a él con verdadera
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simpatía. ¡Quién podría presumir por entonces, que habfi. de estrechar sus lazos en lo
sucesivo un pensamiento creador que con la cooperación de otros maestros compositores
ha dado cima a la zarzuela en España, a ese género tan poular que en nada se parece a
los demás y que tanta belleza tiene en sí, porque reúne a un tiempo la intención de la
poesía dramática y la sublimidad del arte músico!. En aquella capital, tuvo ocasión
también decantar un dúo del Elixir d’Amore, presagio de sus futuros triunfos como tenor
jocoso. De Zaragoza pasó a otras capitales de provincia, visitó las Andalucías, y
siguiendo la carrera comenzada bajo tan buenos auspicios, en todas partes, obtuvo el
mejor éxito, captándose el aprecio del público y de sus compañeros, por su buena fe para
el desempeño de los papeles que le encomendaban y por el icierto de su ejecucron.
En 184<) fue contratado para el teatro de la Cruz, y desd’~ entonces ha permanecido en
Madrid, habiéndose dedicado sobre todo a los papeles jocosos después de estudiar a los
mejores actores de su tiempo, como Guzmán, Lombia, Cubas, etc; su disposición
natural, le allanó las dificultades, y su aplicación hizo lo demás.
Hasta aquí la carrera dramática del actor cómico, ahora empieza la lírica, en la que
también se dio a conocer una de aquellas circunstancias especiales de la vida artística.
Apurada de recursos la empresa del Teatro de la Cruz, por su consejo puso en escena dos
parodias de La Lucía y La Lucrezia, ésta bajo el titulo dc La Venganza de Alifonso y
aquella con el de El Sacristán de San Lorenzo. En ambas figuró Caltañazor en primer
término, y como tenor jocoso, sorprendiendo al público, tanto como él mismo quedó
sorprendido al ver el efecto prodigioso que causaron ambas óperas parodiadas,
uniéndose a esto la circunstancia de que imitó con la niayor verdad al célebre tenor
Moriani. Esto animó al autor de los libretos, el apreciabe literato Agustín Azcona, y
escribió dos zarzuelas tituladas El Suicidio de Rosa y La Piadera del Canal, en las cuales
siguió causando nuestro actor iguales triunfos que sirvieron para que aquella empresa
tuviera una ganancia exorbitante a fin de año, como preludio de las que más tarde había
de proporcionar al teatro del Circo de Madrid otro espectáculo parecido y perfeccionado.
De aquí fue el acordarse de asociarlo a la compañía, que a partido, y sin más porvenir que
su fe y su entusiasmo por la zarzuela, se lanzó a trabajar, ‘¡ dejando otros contratos que,
seguros y con ventas, le ofrecieron varios empresarios teatrales, quiso seguir la suerte
que el destino deparase a un espectáculo que halagaba en extremo sus instintos, y que
debía abrir una nueva era músico-teatral en España.
El gracioso de la comedia se convirtió en tenor cémico, y ha contribuido a la
prosperidad de la zarzuela, adquiriéndose al mismo tiempo una gran popularidad debida a
su mérito como actor, a su instinto teatral y a su constante laboriosidad; pues durante seis
años, apenas ha podido descansar algunos días. Bretón, García Gutiérrez, Olona, Rubí,
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Ventura de la Vega, Camprodón y otros autores le han escrito papeles especiales, y en
todos les ha dejado satisfechos: díganlo sino los que le hayan visto ejecutar el don
Crispín de Detrás de la Cruz el Diablo> el Acerico de Las Travesuras de Juana, el don
Froilán del Marqués de Caravaca, El Esteban illo, el Colás de El Valle de Andorra> el
Miguel de C’ataíina, el don Procopio de Buenas noches, Señor Don Simón, el Aldeano de
El Grumete, el Ministro de Los diamantes de la Corona, y las demás que muy pocos
desconocen y sería prolijo citar.
Caltañazor es en el día una notabilidad, y tiene gran fam i, no sólo en los teatros de la
corte, sino en toda España. Aparte del excesivo relieve con que ejecuta algunos papeles,
todo por su buen celo y su deseo de agradar, es un excelente actor, y como cantante, si
carece de facultades bucales, es de admirar la expresión, afi:iación y acierto con que dice
la frase musical.
Y no se crea cuando alguno lo encuentre exagerado, que el actor no conoce la verdad,
todo lo contrario, pero idólatra de su popularidad, sacrifica nlguna vez en aras de ésta, las
justas exigencias del arte, por aquello de que:
El pueblo es necio y pues lo paga, es justo
Hablarle en necio para darle gusto.
Y por otra parte, como ha dicho el conocido escritor señor ]rancisco de Paula Madrazo,
Caltañazor tiene tanta y tan justa confianza con el público que, aunque alguna vez
traspase los límites de las conveniencias teatrales, llevado de su deseo de agradarle, el
público que conoce su buena intención, se lo consiente todo. Este es el privilegio
concedido a los hombres por excelencia populares. Una noche que se representaba La
cola del Diablo en el teatro de la Plaza del Rey, hizo Caltaliazor una de las suyas que le
valió una verdadera ovación. Rabiase llegado a la escena en que el feroz y celoso capitán
retirado, que tan bien interpreta Becerra, coge, como suele decirse, de los cabezones al
tío y al sobrino, a Calvet y a Caltañazor. El público, lleno ce placer al contemplar aquel
vapuleo, pide la repetición; mas Caltañazor. que no estaba por lo visto en ánimos de
recibir una segunda soba, echa a correr y dando un salto desde el escenario se introduce
en el palco bajo de proscenio de la derecha y abandona las tiblas por algunos momentos.
El público se enloquece con esta prueba de confianza y le estimula con sus aplausos a
seguir impávido por esta senda. Otro actor menos popular hubiera arriesgado mucho con
poner en ella el pie.
Todas las cualidades que hemos expuesto, aunque con brevedad, le hacen muy digno
del trabajo que vamos a concluir, y tenemos una verdadera satisfacción de ofrecer a la
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palabras ya en el año 1850 en el Diario La España: “lo mismo es
presentarse en escena que empezar la risa y los aplausos en todas las
localidades. El Sr. Caltañazor tiene, entre otras muchas cualidades, la de
no dístraerse ni descuidarse nunca: siempre e5tá en todo, pone gran
cuidado en los más pequeños pormenores y se ccnoce con evidencia que
para él el ejercicio de su arte es una ocupación privilegiada, que absorbe
todas sus facultades”87. Caltañazor, desde esta primera aparición en
Madrid, se convierte en el ídolo popular del 3uevo género que está
naciendo, a pesar de que, según Cotarelo, no supiera “ni una nota de
música”88.
La obra, en un solo acto, cuenta con los siguientes números
musicales:
1~. Coro
20. Terceto, cantado por la sra. Juana Pérez, y los señores
Vicente Caltañazor y Francisco Lumbreras.
30 Romanza de Ii furioso de Doni2etti cantada por el sr.
Lumbreras.
40 La canción La Naranjera, que cantó la sra. Pérez.
50 La canción El matón, por el sr. y. Caltañazor.
La obra formaba parte de una varia& función, y su forma
dramática, a pesar de ser ya una obra más tardía, ts más simple que las de
las obras anteriores. A pesar de ello continúa mostrando un trío de
protagonistas, y las formas musicales propias de este género lírico
primitivo: el coro inicial; las romanzas de presentación de los personajes,
y el terceto de los tres personajes fundamentales que aparece en el
historia del arte un dato curioso en esta biografía, que repeti nos será leida y estimada por
encerrar algunos apuntes acerca del ídolo del público de Madrid. Debemos añadir que
Caltañazor ha sido agraciado por S. M. con la distinguiia Cruz de Carlos III como
premio a su mérito especial”. J. N. Revista La Zarzuela, Gaceta Musical de Teatros,
Literatura y nobles artes, Madrid, 16 de febrero de 1857. N0 55, Año II.
87 La España, Diario artístico y literario, noviembre de 1850, p. 54.
88 Barbieri, sin embargo, afirma que “pocos cantante de la gran escuela italiana he oído
yo que tengan el instinto y el talento músico natural que tiene Caltañazor”. Mss. 14.077,
Legado Barbieri, Biblioteca Nacional (Docunwntario).
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momento de tensión dramática de la obra. La perfección en esta obra en
cuanto a la adecuación de los números mu5icales a las exigencias
dramáticas, es menor, incluyéndose incluso, un número musical de
Donizetti, costumbre bastante arraigada en los escenarios españoles59, que
a partir del mayor desarrollo alcanzado por el género en la segunda mitad
del siglo, termina por desaparecer.
5. Tonadilla española es la definición que adopta Soriano Fuertes90
para definir su obra Jeroma, la castañera, puesta en música sobre un texto
del actor Mariano Fernández91, estrenada el 3 de abril de 1843 en el
Teatro del Príncipe92. En el cartel del estreno se anunciaba cómo “el
autor de esta tonadilla la presenta al público sensato e indulgente de la
capital, sin otras pretensiones que las de despertar el gusto por nuestras
89 “Era usual entonces introducir canciones sueltas ya en las mismas comedias, ya en los
intermedios, y todo ello despertó las aficiones a la música nacional, tras una lógica
decadencia del Rossinismo, que se desinflaba año tras año”. Subirá, J. Op. ciÉ p. 176.
~<>Soriano Fuertes nació en Murcia el 28 de marzo de 1817. Dedicó parte de su vida a
defender la música popular española, y colaboró, con dicho objeto, en el periódico que
funda Espín y Guillén con el título de La Iberia Musícai. Se convirtió en profesor de
musica del Instituto Español, para cuyos alumnos escrib« en 1843 un Método breve de
solfeo. Posteriormente se trasladó a Córdoba donde compuso varias piezas religiosas (un
Stabat Mater y un Requiem), y alguna zarzuela. De Córdoba fue a Sevilla, convirtiéndose
en Director musical del Teatro de San Fernando, y pasó después a serlo del Principal de
Cádiz. El año 1852 fue nombrado profesor del teatro del Liceo de Barcelona donde
residió muchos años y compuso obras dramáticas. Su obra más conocida es su Historia
de la música española desde la venida de los fenicios has ~ael año de 1850 (Barcelona,
1855-a 1859; 4 volúmenes), que ofrece un curioso acopio de datos, y un desagradable
número de errores. En sus últimos años se trasladó a Madrid, donde fue profesor de
Conservatorio y donde murió el 26 de marzo de 188<).
91 Mariano Fernández era un autor que actuaba de gracioso en el T. del Príncipe de
Madrid.
92 En El Heraldo, Periódico de la tarde, polít¡co-religioso-. iterado e industrial, del 6-1V-
1843 aparece dentro de la sección de “Crítica literaria”, el anuncio del estreno de Jeroma
la castañera, con las siguientes palabras: “... es una tonadilla nueva de que no nos
ocuparemos porque no es digna de ello”.
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antiguas tonadillas, que con tanta verdad retratan las costumbres
populares españolas”93, y a la vista del éxito obtenido por la obra, que se
representó veinte días seguidos, parece haberlo conseguido. La obra no es
una tonadilla94, sino una zarzuelita nueva en in solo acto con ocho
números de música alegre95, popular y asequible, que en todo momento se
adapta perfectamente a los caracteres de los personajes.
En La Iberia Musical y Literaria del 2 de 2bril de 1843, aparece la
crónica del estreno de la obra, con estas palabras: “En el Teatro del
Príncipe se puso en escena el viernes último a beneficio del señor Mariano
Fernández la comedia en dos actos de Scribe, titulada Caer en las propias
redes. [...] En esta función se estrenó una tonadilla nueva titulada Jeroma,
la castañera; la letra del expresado señor Fernández y la música lo es
igualmente del señor Mariano Soriano Fueites. El argumento es
sencillísimo y se reduce a que Jeroma está celosa de su Curro porque peía
la paba con otra maja; que la tal Jeroma trata de casarse con un francés
que viene tocando un organillo, tan sólo por volver las tornas a su Curro;
que este se amostaza y quiere matar al súbdito de Luis Felipe, y que todo
se arregla casándose la castañera con el torero \4anolo. El corte de las
diez piezas musicales de que consta la tonadilla es ligero, el género de la
musica es alegre y altamente español; los cantos sencillos a la par que
graciosos y el instrumental escrito con delicadeza, novedad y tino. El
senor Soriano ha dado su primer paso en la arena lírico-dramática, y el
resultado brillante y entusiasta con que ha obtenido el público su
composicion, debe serle en extremo satisfactorio sirviéndole de estímulo
para continuar escribiendo en el género nacional, puro género que
nosotros esperamos ver ampliado más latalntente, y el cual ofrece
abundante cosecha de lauros a un joven que en el primer destello da
muestras de tener genio creador, alma ardiente y un corazón entusiasta de
las glorias de nuestra decaida España. Esperamos que las demás empresas
de los demás teatros del Reino harán lo posible por adquirir tan linda
~3 Barbieri, F. A. Legado Barbieri, Mss 14.077, Biblioteca Nacional de Madrid
(Documentono).
~4 El propio Barbieri afirma que el libreto se imprimió con la definición de zarzuela
andaluza.
~>5Cotarelo y Subirá hablan de “once números musiciles”, pero en las versiones
conservadas sólo aparecen ocho.
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composición, pues en ello además de adquirir una obra española y de
proporcionarse por este medio entradas seguras en los teatro, darán
pruebas de proteger a los artistas españoles, que por cierto bien lo han
menester. La señorita Díez dijo su parte con muchísima gracia, con voz
dulce y robusta, y con un aplomo grande; el señor Fernández estuvo
hecho todo un Curro andaluz, esmerándose extraordinariamente en el
desempeño de su cometido, y el señor Sobrado caracterizó tan
perfectamente el papel del francés-organillo, que arrancó estrepitosos
aplausos de la escogida concurrencia que asistió a esta divertida función.
No terminaremos estas cortas líneas sin hacer tnención honorífica del
maestro Basili, el cual ha dirigido con grandisimo interés los encargos de
la tonadilla, y ha puesto tanto esmero como si hubiera sido composición
suya; esto le abona más que todo cuanto pudiéramos decir. La orquesta
dirigida por el acreditado profesor Luis Arche, se mostró compacta y
brillante, contribuyendo todos igualmente al lucimiento de la obra de un
compatriota. El público aplaudió sin cesar la composición y la buena
ejecución. ¡Artistas españoles, no os durmáis!. .1. Espín y Guillén”96 En
La Iberia Musical y Literaria del 5 de mayo de 1843 aparece la crónica a
la reposición de la obra en el Teatro del Instituto: “En la noche del 29 del
pasado abril se ejecutó en el Instituto Español la muy aplaudida tonadilla
Jeroma la castañera, en donde la señorita. Chimeno (Jeroma), y los
señores Carrión (Manolo) y Alverá (Francés), estuvieron inimitables,
tanto en la parte dramática como en la lírica, siendo interrumpidos varias
veces por generales salvas de aplausos. Los coro; estuvieron mejores que
cuando se ejecutó en el Teatro del Príncipe, y la escena perfectamente
servida. A la conclusión, la brillante y numerosa concurrencia que a esta
función asistió, entre unánimes aplausos, pidió al autor por largo tiempo,
y nuestro amigo y colaborador Mariano Soriano Fuertes, se presentó
acompañado de la señorita Chimeno a recibir el premio de su primer
ensayo lírico-dramático. La sección dramática de este establecimiento,
dividida en dos círculos, no os dejó nada de desear, y creemos que el
Instituto sería el primer establecimiento artístico de España, si tuviese al
frente un Presidente que en vez de hacer distinciones que afean en alto
grado el brillo de la sociedad, protegiese más a los artistas de un mérito
96 “Crónica nacional”. La iberia Musical y Literaria, Madrid, domingo 2 de abril, año 20,
1843, N” 14, p. 111.
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positivo, e hiciese por presentar adelantos y variedad en las funciones
semanales”97.
Ante una primera lectura de la obra, que se encuentra en el Archivo
Lírico de la Sociedad General de Autores de España en Madrid98, la obra
parece primitiva, con una orquesta poco desarrolLada (flautín, flauta, dos
clarinetes, fagot, dos trompas, trombones y cuerda), que apoya simples
melodías de escasas pretensiones vocales, lo cual no impide que se
mantenga en escena veinte noches seguidas99.
Su forma dramática es la siguiente100:
N0 1. Coro y Canción de Geroma
Allegretto 3/8 Do M/La m
N0 2. Canción de Manolo
Allegretto (Vals) 3/8 Do M
N0 3 Canción del Frances
Allegretto 2/4 Fa mayor
N0 4. Duetto entre Geroma y el francés
Allegretto 3/8 Sol M
97 f’~ nacional”. La Iberia Musical y literaria. Madr d, Domingo, 7 de mayo. Año
20, 1843. N” 19, p. 150.
98 Cortizo, Encina, Catálogo de la Sociedad General de Autores de España. Vol. 1
Teatro Lírico. Madrid, Partituras de Orquesta. SGAE, 1991.
99 “Esta obrita, con su acto único, sus once números mus icales y su argumento lógico,
se representó miles y miles de veces por ambos mundos”. ubirá, op. ch. p. 176.
100 Cotarelo habla de once números musicales, pero en la parte de apuntar que se
encuentra depositada en el Archivo Lírico de la Sociedad General de Autores de España
en Madrid, sólo aparecen ocho números de música, que hemos considerado como la
forma real de la obra, debido a la coherencia que revela y a la clara relación texto (o
desarrollo dramático)-música; por esta razón, creemos que si se interpretara con más
números musicales, sedan números añadidos circunstanci2lmente, pero no pertenecerían
a la obra. (Para contrastar estas afirmaciones con lapartiturx ver la obra en el Apéndice de
partituras de la Tesis).
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N0 5. Terceto. Geroma, Manolo y el francés. Tiempo de
Manchegas
Seguidillas 3/4 Do M
N0 6. Terceto entre Geroma, Manolo > el francés
2/4 PaM
N0 7. Coro
Allegretto 3/8 Fa M
N0 8. Vals final
Tutti 3/8 FaM
Una Romanza presenta a los personajes al inicio de la obra y, lo que
es más importante, los caracteriza musicalmente hablando: Geroma
aparece en el número inicial cantando una pieza de marcado ritmo
ternario, que no es sino una Tirana, forma vocal que el público
identificaba con personajes castizos, como las majas de plazuela,
aguadoras y castañeras que poblaban el Madrid goyesco; por el contrario,
el “gavacho”, tal y como es definido en la otra siempre con carácter
peyorativo, canta melodías sin garra, en ritme binario, que definen la
blandura de su carácter y sirven para ridiculizarlo al final de la obra,
cuando ya desdeñado por la castañera, dice “Con el órgano voy a
marchar.., hasta mi tierra, maldita endina de castañera, a Luis Felipe voy
a buscar...
La forma dramática de la obra continúa siendo ternaria, como lo
era ya en las obras de Basili, pero ha adquirido un mayor desarrollo.
Frente a los seis numeros del anterior, Soriano Fuertes101 ha optado por
ocho números de música, que le permiten presentar a cada uno de los tres
personajes (Basili sólo presentaba a Mariana y Lucía en Los Solitarios),
~ Cotarelo habla de que compone otras dos zarzuelas por esta misma época, tituladas
El ventorrillo de Alfórache y La feria de Santiponce, ~ue constaban con libros de
Francisco de Paula Montemar, que se representaron en uui teatro de sociedad pero que
hoy son desconocidas.
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escribir dos tercetos en lugar de uno, y terminar con un tutti (igual que
Basili), pero coronado en esta obra por un brillante Vals final que se
corresponde con el número ocho’02.
La coherencia dramática, que triunfaba en los escenarios desde El
novio y el concierto) se ha conseguido, situando los números musicales en
momentos importantes del desarrollo de la acción. Además de estar
presentes aquí los elementos tonadillescos, aparece en este momento otra
característica de la zarzuela romántica, que pervivirá posteriormente en el
género, y que lo identifica con la ópera-cómica francesa: el autor
pretende involucrar al público con la historia que se representa,
haciéndole tomar partido por determinados personajes, y para ello
manipula a la audiencia con todas las licencias dramáticas y musicales que
se le permiten. El mundo dramático de la zarzuela acentúa así su carácter
maniqueo: ningún personaje será sentido como indiferente, y podríamos
medir el nivel de perfección o éxito de la obra teniendo en cuenta, como
dato fundamental, la caracterización de sus personajes.
“Con esta obrita puede decirse que la zarzu~la estaba renacida como
hecho. Faltaba desenvolver y ampliar el tema, introducir personajes de
otras clases de la sociedad; dotarlos de nuevas pasiones y afectos y escribir
números musicales más extensos y bien armonizados”103.
6. Zarzuela Parodia, es la siguiente nomenclatura que aparece. Se trata
de una forma efímera, que trata de incorporar números famosos de
óperas italianas a la forma teatral recién nacida104. Músicas de Lucrecia
l<)2 Ante la lógica que confieren a la obra los ocho núm zros, parece evidente que los
once números a los que se refieren Cotarelo y Subirá son u 1 error.
103 Cotarelo, op. ch.
104 Peña opina sobre este fenómeno que “los compositores se encontraron en situación
dificilísima. La afición a la ópera extranjera, por más q~e otra cosa pueda decirse en
contrario, era la misma, estaba definitivamente arraigada; la prueba es que todavía existe
hoy, al parecer más decidida y fuerte que nunca. Ya se ha ‘¿sto la opinión que la prensa y
el público tenían de la zarzuela. La prensa la despreciaba totalmente, o no la admitía sino
como experimento in anima viii para la creación de la ópera nacional. ¿Qué era lo que
divertía a los madrileños en cuestión de música española? El sacristán de San Lorenzo, El
suicidio de Rosa. La venganza de Alifonso, graciosas parodias de óperas italianas,
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Borgia, Lucía, Belisario, La Straniera y El Pirato, son reutilizadas por la
inteligente pluma de Agustín Azcona, actor de género cómico en su
juventud, que se había convertido en libretista’05. El año 1846 atravesaba
escritas por Azcona, y en las cuales Caltañazor hacía destcrnillar de risa al público del
teatro de la Cruz en 1847”. Peña y Goñi, La ópera españo~a y la música dramática en
España en e/siglo XIX, Madrid, Imp. El Liberal, 1881.
l<>5 Azcona, tras haber imitado a Arnault en su tragedia Régulo y de dar al Teatro su
graciosa comedia en dos actos Pían-pian, se dedicó a la zarzuela, en cuyo género produjo
además de las parodias, una zarzuela original titulada Aloreto (la puso en música
Cristóbal Oudrid, y se estrenó el 20-V-1854 en el T. del Circo). Sobre Azcona ofrece
Barbieri el siguiente comentario:
“Azcona era un hombre bajo de estatura y feo; era tan extraordinariamente velludo,
que de los cañones de las narices y de las orejas les salían unos mechones de pelo tan
espesos como felpudos; y no es esto lo más singular sino que también tenía pelos en
abundancia en el interior de la boca y garganta. Era tan a:~icionado a fumar que en los
muchos años que yo le conocí y traté, no logré verle una sola vez que no tuviera el
cigarro encendido entre los labios. Por lo demás, era amable, muy instruido y de trato
ameno; como poeta tenía felices disposiciones para pintar cuadros de costumbres del
pueblo bajo de Madrid, pero era tan extraordinariamente corcienzudo y aficionado a limar
sus composiciones que recuerdo haberle oído decir, cuando escribía el libreto de la
zarzuela Moreto, que una pieza destinada a la música la había escrito 22 veces y otras
tantas la había arrojado a la chimenea. Azcona había sido actor en los Teatros de la Cruz y
el Príncipe, pero corno tal bastante malo. Este sujeto pues, desde que apareció otra vezel
cólera morbo en Madrid, había dado en la singular aprehensión deque se moriría de tal
enfermedad; con tal idea, y suponiendo que los alimentos habían de dar lugar a que se
viera atacado de ella, se impuso un régimen dietético tan metódico y exagerado que no
tomaba ni una pequeña porción de caldo sin haber primero consultado el reloj y haberlo
medido y templado con la más escrupulosa nimiedad. Así se torturó Azcona todo cl
tiempo que duró la influencia colérica en Madrid, pero cuando ya ésta hacía mucho
tiempo que había cesado completamente, y cuando ni siqiiera se hablaba desemejante
enfermedad, entonces Azcona se vio atacado fuertemente de ella y murió, cosa bien
singular, y que daría pie a extenderme en reflexiones que rio son de este lugar”. Barbieri,
Legado Barbieri, Mss. 14.078, Biblioteca Nacional (Docuinentario).
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el Teatro de la Cruz una mala situación económica106, cuando siguiendo
un consejo del actor cómico y. Caltañazor, puso en escena dos parodias:
una parodiaba Lucrezia Borgia con el título de La Venganza de Alifonso,
y la otra Lucía de Lamermoor bajo el título de El Sacristán de San
Lorenzo. “En ambas figuró Caltañazor en primer término como tenor
jocoso, sorprendiendo al público, tanto como él mismo quedó sorprendido
al ver el efecto prodigioso que causaron ambas óperas parodiadas,
uniéndose a esto la circunstancia de que imitó con la mayor verdad al
célebre tenor Moriani. Esto animó al autor de los libretos, el apreciable
literato Agustín Azcona, y escribió dos zarzuelas tituladas El Suicidio de
Rosa y La Pradera del Canal, en las cuales siguió causando nuestro actor
iguales triunfos que sirvieron para que aqueha empresa tuviera una
ganancia exorbitante a fin de año, como preludio de las que más tarde
había de proporcionar al teatro del Circo de Madrid otro espectáculo
parecido y perfeccionado”’07.
La Venganza de Alifonso, por tanto, se estrenó en el Teatro de la
Cruz el 24 de diciembre de 1846, con el subtítulo de zarzuela en un acto,
obteniendo un tremendo éxito. Cotarelo la defire como “una especie de
sainete, como los de Ramón de la Cruz, que imitaba en sentido burlesco
las tragedias afrancesadas de su tiempo”’08. Al éxito de la obra debió
contribuir, no poco, el trabajo de Caltañazor.
El sacristán de San Lorenzo, zarzuela en ires actos estrenada en el
mismo teatro el 13 de febrero de 1847, es la segunda parodia de Azcona,
parodiando en este caso a Lucia de Larnermoor. “El extraordinario éxito
que tuvo esta pieza y los grandes productos que rindió a la empresa del
teatro, fueron particularmente debidos a V. Caltañazor, quien con mucha
gracia, con una preciosa voz de tenor y con su manera de parodiar, o más
bien copiar la manera con que cantaba Lucia el tenor Moriani, logró
106 Los teatros madrileños no saldrían de su precario estado económico hasta que en
1848 se publicara el nuevo Reglamento de Teatros, que elimina las cargas benéficas
(véase el Capítulo 4, párrafos sobre Reglamentación teatral decimonónica).
107 Revista La Zarzuela, 16 de febrero de 1857, Año II.
108 Cotarelo, op. cit.
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atraer por muchos días al teatro una multitud, que frenéticamente
aplaudía esta zarzuela y especialmente su aria fin¿l”109.
El suicidio de Rosa, zarzuela en un a:to estrenada el 15 de
diciembre de 1847 en el Teatro de la Cruz a beneficio de Josefa Noriega,
es la tercera de dichas parodias; La Straniera de Bellini, Belisario y parte
del 11 Pirata eran las obras parodiadas en este cas, y de nuevo Caltañazor
recibía un papel principal en la obra110. Este tipo de zarzuela, tuvo corta
vida, ya que el género se vio atacado por “persoaas de gusto fino, en los
periódicos más serios de la corte”, y Azcona renunció a componer
ninguna obra más con estas características.
7. Zarzuela Andaluza’ 11, nombre utilizado para definir un tipo de
zarzuela costumbrista, que merecería la pregunta de hasta qué punto no se
109 Barbieri, F. A. Legado Barbieri, Mss. 14.077, Biblioteca Nacional de Madrid
(Documentario).
110 “Gustó mucho y con especialidad la escena sexta que decía la Noriega a la Catalina
Flores de una manera notable sobre todo, hizo efecto este dillogo cuando Colasa dijo:
.aguardar con la esportilla
hasta oIr la campanilla,
sigan las últimas ordenes
¿píe ha dado el Corregidor
se armó gran algazara en el público de risas y palmadas, il comprender la alusión que
encerraban estos versos a un bando de don Melchor Ordóñez, Corregidor de Madrid, por
el cual se imponía que no arrojaran basuras en la calle, sino que aguardaran a que pasaran
los carros de limpieza (a los que entonces habían puesto canpanillas) y se les entregaran
las basuras en unas espuertas que los dependientes vaciaban y como toda innovación, por
buena que sea, dio mucho que hablar, de ahí la gracia de a alusión”. Barbieri, Legado
Barbieri, Mss. 14.077. Biblioteca Nacional de Madrid, (Do mmentario).
111 Lombía envía una carta a Ventura de la Vega el 17 de septiembre de 1847 (véase la
parte del Capítulo 4 dedicada a la Reglamentación teatral), y en ella aparece este
interesante párrafo para el tema al que nos referimos: “...introduciendo otras fechorías de
este jaez, que ahora mismo repiten como pueden en Madrid reduciendo el T. del Instituto
a teatro andaluz del peor género, e introduciendo por protagonistas siempre truhanes,
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trata de una definición redundante en estos momentos iniciales en los que
lo español está tan presente en el lenguaje musical y los tipos dramáticos.
La denominación es adoptada con un doble sentido: por un lado sirve para
denominar ciertos pastiches que mezclan elemenios musicales conocidos
por el público con fragmentos de música nueva, y por otra define obras
de nueva creación. Durante los años cuarenta se había puesto “muy en
boga el género andaluz, escenas de mujerío, guapezas de contrabandistas,
amores y navajazos, con ceceo y habla macarena’112, pero es durante el
otoño del 46 cuando aparece por primera vez tal definición en la obra de
Harczenbusch La alcaldesa de Zamarramala, que se estrenó con poca
fortuna en el Teatro de la Cruz. La obra se anunció como zarzuela para
que el día de su estreno se pudieran incluir algunas canciones andaluzas
interpretadas por Amalia Máiquez y Salas, pero a partir de su puesta en
escena, triunfé como un sainete normal, interpretado por la Noriega y
Caltañazor113
Sin embargo, será la primera obra que Oudridt14 estrena en Madrid
titulada La Venta del Puerto o Juanillo el contrabandista, escrita sobre un
toreros, gente de baja ralea y remedando hasta la plaza de toros en la escena...’~ Barbieri,
Legado Barbie rl, Mss. 14.002 Biblioteca Nacional de Mad:id, (Docwnentario).
112 Pérez Galdós. Benito: Los ayacuchos. Episodios nacionales, n0 29. Madrid, Alianza
Editorial, 1987.
113 “Fue su iniciador como libretista Eugenio Hartzenbusch, con la obra en un acto La
AicaIde~sa de Zanwrranwla, donde cantaron vanas canciones andaluzas Amalia Máiquez -
la ftiinra esposa de Tamayo- y Francisco Salas, vestidos respectivamente de maja
trianera y de contrabandista. El desacierto de tal intromisión musical fue tan patente, que
rechazada la obra el día de su estreno, desde el siguiente fue acogida, sin embargo, con
aplauso caluroso, por habérsela privado de la parte cantada”. Subirá, Op. ciL p. 178.
114 Oudrid nace en Badajoz el 7 de febrero de 1825. Su p~dre, músico militar de origen
flamenco, fue su único maestro de música, y siendo apenas un muchacho, comenzó a
tocar todos los instrumentos de la banda que su padre dirigía y a estudiar con mayor
dedicación el piano. Llegó a Madrid en 1844, donde establece relación con Baltasar
Saldoni, y comienza a dar algunos conciertos de piano y recibir algunas clases. Entre
tanto, compone algunas piezas musicales para baile, comc la Fantasía sobre temas de la
ópera Mario de Rohan, y una colección de canciones españolas con letra de Ramón de
Valladares y Saavedra con el título de Recreos del artista. Posteriormente, durante el año
1846, comienza su carrera como compositor para e] teatro con dicha zarzuela andaluza.
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texto de Mariano Fernández115, que se estrena el 16 de enero de 1846 en
el Teatro del Príncipe, la que haga triunfar el género. Actores como José
M~ Dardalla, o Francisco Pardo atraían la atención del público por la
facilidad con la que imitaban a los gitanos y otros tipos populares del Sur
de España, surgiendo incluso un teatro, según Cotarelo de segundo orden,
el Teatro del Instituto, situado en la Calle de las Urosas, en el que existía
una compañía formada por Dardalla, Pardo y Guerrero “y otros autores y
actrices que hacían andaluzadas cómicas”1t6. E;ta obra está en verso y
plagada de andalucismos, que hacen hablar a Cotarelo de “dialecto
andaluz’. El reparto del estreno, en el que no había cantantes sino actores
de declamado, es el siguiente:
Juanillo el contrabandista: Antonio González
Curra, su novia, la ventera: Mariana Chafrno
Verdugones, Sargento del Resguardo: Pedro Sobrado
Canina: Mariano Fernández
Escrófú la: J. Ramírez
Girones, estudiante: J. Lledó
Centellas, Teniente de Juan: N. Ucelay
Mellado, contrabandista: M. Fernández
115 “Mariano Fernández poseía indudablemente mucha vis cómica, y precisamente por
eso no necesitaba echar mano de efectos extravagantes parn producir la risa de la sala. De
poco sirve también que, a veces y merced a sus ocurrencias interlineadas, salvase alguna
obrita de la mala muerte. Por encima de estos favores particulares hechos a escritores que
tal vez no lo merecían y que seguramente no lo agradecieron, y por encima de todas las
carcajadas que pudieron dar nuestros abuelos a la vista de tquellos sombreros pasados dc
moda y de aquellos chalecos y casaquines pintorescos que solía sacar Mariano, está el
mal que éste causó al convertir en payasos los actores cómicos. Porque sin el triunfo del
efectismo morcillero de Fernández no hubiera existido tampoco el de los bufos, y Roselí
y Zamacois, que tenían muchísimo lajento, hubiesen sido dos grandes actores cómicos en
vez de dos payasos de circo”. Escovar y DíaziLasso de la Vega. Historia del Teatro
Eápañol. Barcelona, Montaner y Simón Editores, 1924.
1 ~ Hablen, E. A. Legado Barbieri, Mss. 14.077, Biblioteca Nacional de Madrid,
(Documentarlo).
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La obra se compone de los siguientes números de música117:
l~. Romanza de Curra la ventera
Allegretto 3/8 Sol menor
20. Canción de Juanillo (Seguidillas manchegas)
Aflegretto brillante 3/4 Re mayor
30 Coro de estudiantes (Jota)
Allegro 3/8 Fa Mayor
40 Dúo (Curra y un estudiante)
Allegretto 3/8 Do Mayor
50 Coro de estudiantes
Allegretto 3/8 La menor
60. Dúo de Curra y Juanillo
Allegro moderato 3/8 Fa menor
117 En el Archivo Lírico de la Sociedad de Autores de Madrid aparecen dos partituras de
esta obra que no coinciden en sus números de música. E~;ta estructura que he definido
primero, corresponde a la partitura que llega a la SGAE cuando el Archivo absorbe los
fondos de Florencio Fiscowich. (Para ver la partitura remitimos al Apéndice de partituras
de la tesis).
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70 Canción de un estudiante
Andante moderato 3/8 Fa Mayor
80. Terceto (Juan, Curra y Estudiante)
Allegretto 3/8 Fa Mayor
90 Final: Tutti (Curra, Juanillo, Estudiinte y coro)
Tiempo de vals 3/8 Do Mayor
En la otra partitura de la obra, la estructura se reduce a ‘7 números
de música y la estructura pasa a ser la siguiente:
1. Canción de Curra
Sol menor
1 —
[NO 2. Manchegas de Juanillo
3/4 ReMa or
N0 3. Jota o Rondalla
1318 Mi b
Ma or
N0 4. Dúo entre la ventera y el
estudiante
3/8 Do Mayor




N0 6. Canción de Juanillo
b
Ma or
N0 ‘7. Final. Solista y Coro
~ll Re Mayor
La diferencia estructural entre ambas obras, puede estar provocada
por una adaptación para una función determin~da, que hizo sufrir a la
partitura original cortes en algunos números. Ninguna de ellas coincide
con la supuesta estructura a la que se refiere Cotarelo, ya que éste habla
de “12 números de música ligera y alegre””8 -a priori parecen excesivos
números en un momento en el que la forma media de las obras en un acto
se sitúa en siete números-. La forma de la obra de la que habla Cotarelo
es la siguiente:
1. Romanza de Curra, la ventera
2. Canción andaluza “Con un chicote en la boca” (Juanillo
y Coro).
3. Coro de estudiantes Gota)
4. Dúo de Curra y el estudiante Canina.
5. Coro de estudiantes
11. Juan y coro de estudiantes y contrabandistas
12. Curra, Canina, y coro general.
Esta estructuración parece ser más verosímil, ya que aunque él piense en
doce números, sólo enumera siete, que coinciden con los que aparecen en
las partituras del Archivo de la SGAE.
La obra, caracterizada por Cotarelo como
sm gran novedad, y bien nutrida de música”119,
“bastante movida aunque
debió resultar monótona
118 Cotarelo, op. cit, p. 207.
119 Cotarelo, op. cii. p. 207.
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por esa reiterada obsesión por el popular metri ternario120 (3/8 y 3/4),
que no se abandona en ninguno de los números. Depende claramente de
las pequeñas obras casticistas de Soriano Fuertes que citamos en el
capítulo (Jerorna, La sal de Jesús, etc.), y mantiene el ya característico
trío de personajes: Curra, la ventera -protagonista femenina-, Juanillo, el
contrabandista, su enamorado -protagonista masculino-, y Canina, un
estudiante enamorado de la protagonista. Ademá:; el argumento se adereza
incluyendo a un personaje cómico, un Sargento, que también está
enamorado de Curra, y que persigue las huellas del contrabandista con
escaso éxito121.
La orquesta que presenta consta de “dos violines, flauta, clarinetes,
cornetín, trombones, figle y bajo” en la partitura que procede del Archivo
Fiscowisch y “dos violines, clarinetes, trompa, clarines, fagot, figle,
timbales y bajo, y violas -que aparecen copiadas al final de la partitura-”
en la otra que aparece en el Archivo Lírico d~ la 5GAE122. La trama
argumental se desarrolla de nuevo utilizando un triángulo de personajes
(Curra, Juanillo y el estudiante), tal y como veíamos en Jeroma, la
castañera y en obras anteriores, y por ello, los únicos concertantes que
puede llevar a cabo son dúos y tercetos.
Pasemos revisión a los números123; el primero de ellos es la
presentación de la protagonista (Curra la ventera), que canta una canción
(100 compases) ligera, en metro ternario y sol menor (aunque con una
modulación en la última parte a sol mayor). El texto es el siguiente:
12<> El ritmo ternario era uno de los elementos prototípicos del lenguaje considerado
como español.
121 Este Sargento solo, y durante la noche sale por la ventana en busca de Curra, y a
oscuras se tropieza con el estudiante Canina, que perseguía idénticos fines, y engañados,
se requiebran mutuamente hasta que CulTa entra con luz. l>ero al mismo tiempo llama el
Contrabandista, y la moza esconde, fingiendo miedo, en u i arcón y en la tinaja a los dos
pretendientes. Abre a su novio y le cuenta lo que pasa. Jua~illo se burla a placer de ellos,
les perdona y acaba la pieza con vados números corales.
122 Con seguridad casi absoluta, se puede afirma que esta es la partitura más antigua de
ambas -
123 Utilizaré como base la partitura de Fiseowich, aunque haré referencias a lo largo del
comentario a la otra fuente.
- 305 -
“Dueña de esta pobre venta
en medio de un despoblado
denguno a mí me amedrenta
tengo el genio atravesao
porque en llegándose a v~r
solita y asampará
de buena gembra tener
muchísima caliá.
Y si acaso algún truhán
se me viene chuleando
tengo yo siempre mi Juan
que es la flor del contrabando.”
En la partitura más antigua, se añade otra letra, que dice:
“Mi juaniyo no parece
y el tiempo se va guillando
arrastrao el que apetece
las penas del contraband;
más cuando vuelve tíjunfante
con su canana bordá
y su potriyo arrogante,
toda me pongo inflamá.
Y si acaso algún truhán...”
Como vemos, los andalucismo son frecuentes dentro del género,
siendo casi la razón única para definirlo como “andaluz”124. El número
adopta la forma de las típicas canciones andaluzas a las que estaban
acostumbrados los espectadores: uso del modo menor, ritmo ternario,
tresillos en las cadencias, que suelen estar precedidas de una melodía
124 La música no es andalucista, sino que lo que representa a Andalucía y el sur de
España son los tipos que aparecen, el ambiente y el k.nguaje, plagado de palabras
andaluzas; la música, sin embargo, corresponde más a la definición de “casticista” -según
la acepción de Subirá-, o hispánica, dentro de la corriente de sabor nacional que recogía
elementos tonadillescos.
- 306 -
descendente que genera una segunda aumentada (escala menor
descendente) de claro sabor andalucista, y que alcanza un reposo sobre la
dominante antes de regresar a la tónica, etc. La tesitura utilizada es
central (re-sol), y el número no tiene dificultades vocales (frases cortas
que no exigen un gran fiato, valores rápidos, texto trabajado
silábicamente, ausencia de melismas, etc.) tal y como exigiría la puesta en
escena con actores de teatro declamado y no con cantantes profesionales.
El segundo número es una seguidilla manchega125 en Re mayor (46
compases). El autor ha optado por una de las toralidades preferidas para
boleros y seguidillas decimonónicas, una tonalidad brillante, que
proporciona una tesitura media, y que sin embargo cuando alcanza la
tónica aguda no resulta opaca vocalmente. Comienza con una introducción
orquestal que desarrolla en movimiento contrario entre el bajo y los
violines; los violines descienden de la V a la 1 para terminar en la Y: La-
sol-fa#-mi, sol-fa#-mi-re, re-do#-mi-re-do#-si-la, mientras que el bajo
realiza una subida por grados conjuntos desde 1 hasta Y: re-mi-fa#-sol-la.
Es una mezcla de bolero y fandango, y su ritmo es bastante pausado. Tras
la parte instrumental que sirve de introducción (imitando los acordes de la
guitarra que introducen al cantante de boleros en el repertorio popular y
de salón) aparecen las dos frase iniciales: la l)rimera de dominante a
tónica (ascenso) y la segunda de tónica a doninante (descenso); sin
transición instrumental, como es propio en este género, continúa la
seguidilla con su parte central que modula, como es corriente, al tono de
la dominante (la menor), y regresa de nuevo en la tercera frase de la
región central, a la tónica inicial (Re). Tras este ]3equeflo desarrollo, entra
el coro, cantando en terceras, que remata las manchegas con dos grupos
de frases cadenciales. El texto de las seguidillas e:; el siguiente:
“Con el chicote en la boca
y el sombrero hacia la (reja
y el trabuco sobre el brazo
y el jaco bajo las piernas.
Gusto, regusto y gustaso
de la gente macarena.
125 La única diferencia que existe entre las manchegas y lis seguidillas y boleros típicos
del Xix, es que las manchegas se interpretaban ligerament’~ más rápido.
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Viva Pedro de la Cambra
desde el Ronquillo a Gerena.
Bien por la Cambra y que el mundo
bajo sus pies se estremesca”
Cómo se puede observar, el texto carece de forma de seguidilla;
todos sus versos son octosílabos, con rima asonante entre los pares, y
libres los impares. Este “defecto” métrico impide la composición de una
seguidilla real.
El número siguiente, es la Jota en Fa mayor que canta la
estudiantina. El número, de 64 compases, tiene una típica estructura, con
alternancia entre copla a sólo y estribillo coreado. La orquesta desarrolla
una introducción y acompañamiento recordando la rondalla126 estudiantil.
Es un número brillante, que exige del cantante una tesitura más aguda
(imitando el agudo y engolado timbre de los “,oteros” aragoneses). El
texto, procedente del repertorio popular, dice:
“La Virgen del Pilar dice
que no quiere ser francesa,
que quiere ser capitana
de la tropa aragonesa.
En este punto de desarrollo de la obra se nos han presentado ya los
tres personajes: Curra, Juanillo y el estudiante, y a partir de aquí
entraremos en una parte de números concerurntes hasta el final. El
número siguiente es un dúo entre Curra y el estudiante. De nuevo aparece
el metro ternario. El dúo está escrito en fa menor, pero ofrece una
peculiaridad: enlaza’27 tonalmente con el número siguiente, que está
escrito en Fa Mayor, mediante una semicadencía en la dominante del
nuevo tono (do), grado común a ambas tonalidades. Las modulaciones que
126 Años después compone Oudrid una Rondalla Aragonésa (instrumental), que salvará
algún que otro estreno.
127 En la propia partitura, aparece al final del dúo la indicación “de golpe”, es decir sin
solución de continuidad se interpretará el número siguiente para resolver el acorde de
dominante de Fa mayor, con el que se cierra el dúo, con el acorde de tónica (Fa),
iniciándose el número siguiente con la brillante sonoridad de una cadencia perfecta.
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aparecen se reducen a rápidas transiciones tonal~s a tonos cercanos, sin
que en ningún momento se produzca la estabilización de una nueva región
tonal, hasta que 20 compases antes del final del número, se produce un
tránsito hacia la dominante de Fa Mayor, situándose los veinte compases
en una zona inestable tonalmente. Curra y el esa diante no cantan juntos,
sino que interpretan dos coplas consecutivamente. La partitura más
antigua añade un personaje más, un sargento, que participa con ambos
protagonistas en el número. La primera copla, la de Curra, dice lo
siguiente:
“No bebas agua Juaniyc,
que te lo ruega tu maja.
no te ajogues, moremyo
que hay un sapo en la tinaja.”
Y la del estudiante:
“Curriya, prenda quería,
cuerpo gueno y resalao,
dame pañí, por tu vía,
que vengo mu sofocao”
Al final de las coplas, la melodía hace una especie de trino superior
sobre la tónica, que le da carácter español, y que solía ser muy propio de
las canciones de la época.128 Tras este final, aparece la zona de tránsito
tonal, que enlaza con el número siete, que es tina pequeña canción del
estudiante (23 compases). El metro ternario adquiere aquí carácter de
vals, y el Fa mayor le proporciona esa diafanidad ligera propia de los
números de opereta. En la otra partitura, este número pertenece al
anterior, y no se ha constituido como número independiente. El texto, con
cierto aire de trabalenguas y juego de palabras, subraya la ligereza del
número:
“Yo soy un médico
128 Carnicer, por ejemplo, en varias de sus mejores cancioaes (El serení, La caramba, El
poder de las mujeres, El Chairo, etc.) utiliza este recurso al final de las frases.
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y aquí en lo acuático
estudio el método
homehidropático.”
Tras este paréntesis del estudiante, en el que hemos descansado de
“lo español”, aunque no del metro ternario, reaparecen los aires de jota en
el número 8. El acompañamiento recuerda el carácter de rondalla, tal y
como ocurría en el número 3. El número comienza en Fa mayor, pero
finaliza sobre la dominante, final que le facilita el enlace con el tono
principal al hacer la repetición, pero que carece de carácter conclusivo
para final del número. En él, participan los tres personajes de la obra,
Curra, Juanillo y el estudiante; comienza Juanillo cantando una copla, a la
manera de la copla inicial de la jota, acompañado por motivos
instrumentalizados que canta el estudiante sobre la vocal “o”. El texto de
la copla de Juan es el siguiente:
“Otro sorbo compadre.
Por si el agua está guena
parece una ballena
la tinaja va a desocupar.’
Tras esta copla, Cuna continúa acompañada por el coro:
‘Pobrete estudiante,
que risa señor,
se aogará sin remedio,
ja, ja, ja, ja, ja, ja, ja,
no podrá enamorar.’’
Con alguna variante, éste sería el número 6 de la partitura más
antigua, que da paso al final, que en este caso corresponde al número 7.
La obra termina, como toda opereta que se precie, con un tiempo
de vals, en el que cantan una copla cada uno de los protagonistas, y remata
el coro para finalizar la zarzuela. El texto de la copla, que es el mismo
para los tres, dice:
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“Enjúguese usted el calzón
que le va a dar un reuma
me parece usté un pichón
que le han quitao la pluma.”
La copla termina con un acorde de dominante que sirve de puente




te proclama la partía”
En este número final, la otra partitura añade una parte diferente al
inicio del mismo, pero el coro finaliza de igual nnodo.
En esta obra aparece nuevamente una forma escénica en la que
abundan los dúos y coros129 alternando con las romanzas de los distintos
personajes. La línea de desarrollo confirma la que hemos analizado
anteriormente, apareciendo ahora, como caracteifstica propia del género,
el uso de un lenguaje propiamente andalucista en el libro y sus adecuados
paralelismos musicales. La obra consta de música específicamente
compuesta para ella, y no es un pastiche, que era la otra posibilidad que se
define también como zarzuela andaluza. Sin embargo, a pesar de estos
logros y de continuar con una forma ya establecida por derecho propio
dentro del género, Peña y Goñi años más tarde y con otra perspectiva
histórica, dedica duras palabras a su autor: “el canto popular formaba la
base fundamental, el principal ambiente, el atractivo más poderoso, la
savia, el nervio, la poesía de la zarzuela. Barbieri con su Tramoya y su
Gloria y Peluca, había iniciado brillantemente la intervención del género
popular como elemento dramático a fin de indigenizar, si vale el verbo,
nuestra ópera cómica. Pero Oudrid no llegó a comprender la diferencia
considerable que existe entre un aire popular propiamente dicho y el
canto popular como distintivo de nacionalidad musical. Y es que para
dramatizar el canto popular, para plegar su naturaleza, su carácter virtual
129 Los coros comienzan a tener un papel cada vez más importante.
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y genuino a las necesidades de la acción dramática, para elevarlo, en una
palabra, al ritmo, al calor melódico, a la vida de la música, Oudrid
necesitaba un conocimiento del tecnicismo del arte que despreció
voluntariamente, o un sentimiento, una emoción artística a que a su
naturaleza se mostró siempre refractaria, o un ingenio y facilidad
extraordinarios que nunca logró alcanzar”’30.
El año siguiente, el 19 de mayo, se estrera en el mismo teatro la
zarzuela andaluza en un acto ¡Es la Chachi!, que ya se había representado
fuera de Madrid. El libreto en verso es de Francisco Sánchez del Arco, y
la autoría musical de la obra corresponde al ma~stro Soriano Fuertes (a
pesar de que Cotarelo la defina como “de autor desconocido”), según
consta en una partitura manuscrita de la obra que ha aparecido en el
Archivo Lírico de la Sociedad General de Autores de España, y según
aparece en los números sueltos de la zarzuela que se han editado: las
Siguidillas Cantadas en extraordinario aplauso en el Teatro de la Comedia
por la señorita Samaniego en la pieza en un acto iitulada ¡¡Es la Chachi!!.
editadas en Madrid por Antonio Romero, y La Curra, canción española,
cantada con extraordinario aplauso en el Teatro de la Comedia por la
señorita Samaniego en la pieza en un acto tit~¿lada ¡¡Es la Chachi!!,
también editada por Romero; en ambos números aparece claramente
MUSICA DE M. SORIANO FUERTES’.
La forma dramática de esta obra en una acto es la siguiente:
N010. Canción
Seguidilla bolera 3/4 Sol Mayor
N0 20. Canción de Carolina
Andante 3/8 Fa menor
N0 30~ Canción de Antonio.
Aire de Bolero 3/4 Sol menor
13<) Peña y Goñi, op. cit, p. 361.
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El molde formal es el mismo que el de los ejemplos anteriores:
Romanzas de entrada de los personajes y dúos y tercetos, cuando no
aparece el coro como es este caso. La obra cuenta solamente con tres
personajes (Carolina, Antonio y Diego), manteniendo así esta
característica, común también a la mayoría de las formas dramáticas en
un acto que hemos enumerado. La orquesta que revela la partitura consta
de viento madera (flauta, oboe, clarinetes y fagotes), viento metal
(trompas, cornetines y trombones), cuerda, y percusión (solamente el
apoyo de los timbales en las cadencias), lo que da una idea de la
ampliación que ha experimentado la plantilla orquestal desde la obra
anterior de Soriano Fuertes estrenada en 1843.
El primer número131 son unas~ ~seguidillasque sirven para presentar
a la protagonista. Están perfectamente construidas siguiendo la forma
establecida para el resto del repertorio; comienza la orquesta, en la que
tienen un papel fundamental la flauta, oboes y clarinetes, quedando el
resto reducido a un mero apoyo rítmico, realizando una introducción de
16 compases, tras los cuales comienza el solo. La melodía tiene fuerza, y
revela un perfecto conocimiento del género; la primera frase comienza
con un salto de cuarta ascendente de la doniinnite hasta la tónica, que
asciende a la dominante superior, para terminar la segunda frase sobre la
tónica de nuevo (este diseño es el típico del repertorio, y estas dos frases
actúan como frases de entonación, propias de algunos otros géneros de la
música tradicional española, como la jota); tras esto, las tres frases
siguientes comienzan una transición tonal hacia el relativo menor (mi),
131 Para seguir el análisis con la partitura, remitimos al Apéndice de partituras de la tesis.
N0 40 Dúo de Antonio y Carolina
Aire de Polo 3/4 Sol menor
N0 5.Canción de Carolina
Allegro con brío 3/8 Sol Mayor
N0 60. Tutti
Final 3/8 Sol mayor
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que debería regresar a la tónica para repetir el material inicial como
cierre musical de la forma, pero en este caso, el autor ha modificado las
dos frases de entonación, enriqueciéndolas tonal y armónicamente. El
texto es una seguidilla perfecta; compue:;ta de tres estrofas,
transcribiremos una a título de ejemplo:
“Del balcón de tus ojos
di una caída.
No puedo levantarme
si no me miras.
me he levantado,
señal de que tus ojos
ya me han mirado”.
El siguiente número es otra “canción española” tal y como aparece
en la partitura reducida que publicó Antonio Romero, titulada “La
Curra”. La canción comienza en Fa menor, y, en la parte considerada
como estribillo (“Ven lucero ), cambia a Fa mayor; son ahora los
violines los que desempeñan el papel melódico de la orquesta, apoyados
por el ligero entramado del acompañamiento. Ti-as el calderón que pone
fin a una introducción orquestal de 15 compases. comienza la melodía
solista, que abunda en amplios sa]tos melódicos (por lo que no resulta
fácil su ejecución), y que sitúa un pequeño mordente al final de cada
frase, como ya vimos hacía también Oudrid en algunas melodías de La
venta del puerto, para conseguir ese buscado “españolismo”. El texto de
este número dice:
“Siempre penas y mas penas,
sobresaltos y temores.
Siempre sufriendo caenas
que matarán mis amores.
Ven lucero de Sevilla,
ven a mis brazos chavó
Que te espera tu Curriya
y en Curriya está el amor...
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Como observamos, el léxico está aligerado del peso de los
andalucismos de los que tan exagerado uso hacía Mariano Fernández en la
zarzuela anterior. El número siguiente es de nuevo un Bolero, ahora
cantado por Antonio. La orquesta realiza una introducción mucho más
breve (sólo dos compases), y acaso ineludible, para dar comienzo a las
frases de entonación, que esta vez tienen forma descendente (desde la
dominante hasta la tónica); tras este descenso, los versos tercero y cuarto,
que suelen aparecer después de otro interludio orquestal, continúan tras la
entonación sin solución de continuidad, realizando un reposo o parada
tonal sobre la subdominante (do), para terminar en la tónica. El terceto
encadenado que aparece a modo de estrambote en la forma métrica de
seguidilla, es puesto en música en este bolero, como si se tratase de una
sección independiente que incluso cambia de tonalidad, situándose en Sol
mayor. La forma, como vemos, no es la más ortodoxa dentro del
repertorio, y además de producirse este cambio de estructura, Soriano
Fuertes hace aparecer un melisma descendente al final del terceto, que
recuerde el canto flamenco. El texto es el siguiente:
“Ya me tienes fortuna
contigo en guerra,
mas antes de embestirte
llamo a tu puerta,
porque contigo
el modo de vencerte
es ser tu amigo...’’
Como se observa, la forma métrica es perfecta, y el cambio de
estructuración melódico-armónica se debe a una decisión del autor. Estas
seguidillas cuentan solamente con dos estrofas en lugar de las tres que les
son propias
El número 4 es un largo dúo entre Antonio y Carolina. Tiene aire
de Polo, y es bastante ligero, en cuanto a la melodía que no tiene la gracia
de los números anteriores~. La calidad aumenta cuando se juntan los
protagonistas, moviéndose no siempre por terceras en movimiento
directo, sino apareciendo a veces el rico movimiento contrario. Es la
parte donde aparece más claramente la influencia italiana (el
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acompañamiento de los violines es totalmente belliniano), y menos el
espíritu español.
El siguiente número, la canción de Carolina, es un número corto
para descansar del largo dúo anterior. De nuevo un ritmo ternario para
una música ligera con aire de opereta. La introducción adquiere carácter
de vals, y la melodía de la soprano es desenfadada y simple. El texto
tampoco revela mucho “andalucismo”:
“Cuando una moza de rumbo
a un majo le hace tilín
no sirven pa descalzarlo
los chaflás del fegurín...’
Tras esta concesión al mundo francés, el número final recoge la
melodía del número 5, cantada ahora al unísono por Carolina, Antonio y
Diego para finalizar la obra. Es curioso que este tipo de vals final, de
claro regusto francés, apareciera también en la obra de Oudrid (La
venta..) De nuevo tenemos una obra con tres protagonistas principales, y
con números individuales de caracterización de los personajes en distintas
situaciones dramáticas, y dúos y tercetos concervantes, que enriquecen la
partitura. El desarrollo orquestal es mínimo, apareciendo algún diseño
contrapuntístico entre la cuerda y el viento madera (flautas y clarinetes
fundamentalmente).
El 30 de noviembre del mismo año se representó también en el
Teatro del Instituto, a beneficio de Joaquina Molitz, La sal de Jesús,
zarzuela andaluza en un acto y en verso132, cor letra del mismo autor y
música de Mariano Soriano Fuertes’33. La obra fue aprobada por “la
Junta de Censura de Teatros del Reino el 13 dc Diciembre de 1850”í34,
132 “Aceradísima sátira contra el italianismo musical y sL.turada de andalucismo, como
sabemos por el libreto a falta de la música”. Subirá, op. cii. p. 178.
133 Cotarelo afirmaba que su autor era desconocido; e mcl iso Subirá no lo menciona.
134 Catálogo del Teatro Lírico español en la Biblioteca Nacional. Madrid, Ministerio de
Cultura, 1991. Vol Hl. p. 209.
- 316-
siendo editada, según Barbieri, en 1853. Cotarelo explica que consta de
cinco números musicales, pudiéndose adivinar su carácter andalucista.
Ante la aparición de dos partituras manuscritas en el Archivo Lírico de la
Sociedad General de Autores (Madrid)135, podemos hacer un estudio de la
forma dramática que presenta la partitura, que en realidad cuenta con seis
números (aunque el número 4 sea el utilizado zomo número 6 para el
cierre de la obra):
nl. Preludi ______________________
Andantino: _____________________
coin ases 3/4 sol m
Aire de fandango
:
compases 28-166 3/4 sol m
n” 2. Canción de Francisco
Allegretto:
Icompases 1-42 3/4 Sol M
& 3. Canción de Elisa. ____________________
Andantino con motto
1-54 3/4 sol m
IcomPases
n<> 4. Canción de José
Alíe ro:
com ases 1-15 3/4 SolM
Aire de fandan o;
com ases 16-29 3/4 sol m
Tem o rimo:
com ases 30-42 3/4 transición tonal
135 A una de las dos partituras le faltan dos hojas, una en el número 4 y otra en el 6. La
otra se encuentra completa. Cortizo Encina. (‘otólogo de Te ¡tro Lírico. Madrid, Partituras
de Orquesto. Madrid. SGAE, 1993. Ambas llevan el sello del Archivo de Florentino
Fiscowich. (Véase el Apéndice de partituras de la tesis).
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Aire de fandango:
compases 43-71 3/4 sol m
compases 72-75 3/4 Sol M
Canción de Elisa
F+iegretto
compases 1-31 3/8 FaM
EE6. Final (Canción de JoséI~
compases 1-25 3/4 Sol MIRe M
compases del 26 al final: ‘Para concluir sigue la
segunda copla del aire dc fandango (n0 4). 33
compases
Las dos partituras que se encuentran depositadas entre los fondos de
la SGAE presentan la forma expuesta anteriormente, coincidiendo
plenamente en todos los números136. La orquesu que ha elegido Soriano
no presenta características específicas, aumentando la proporción de
instrumentos de viento metal en comparación con los que aparecían en
obras anteriores137.
El preludio de la obra se divide en dos secciones que hacen
referencia cada una de ellas, a un número musical que aparecerá
posteriormente en la obra. La sección inicial (Andantino en 3/4; compases
1-27) comienza con un extraño acorde de dominante sobre el que se sitúa
un calderón, que sirve de pórtico al inicio de la obra en el más puro estilo
“donizettiano”: la cuerda realiza arpegíaciones er tresillos, y el oboe eleva
los arcos melódicos en sol menor, con algunas réplicas contrapuntísticas a
las que se presta la flauta. Es interesante anotar que la melodía es la que
aparecerá en el número 3 asignada al personaje de Elisa. A partir del
136 Junto a las dos partituras ha aparecido una, manuscrita, en la que aparece: “La sal de
Jesús. Canción española por Mariano Soriano Fuertes”, sir embargo parece evidente que
la canción no pertenece a la citada obra.
137 Aparecen: flautas, oboes, clarinetes, fagotes, trompas en sol, cornetines en si b,
trombones, percusión (timbales) y cuerda completa.
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compás 28 y hasta el final del preludio (“aire de findango”, compases 28-
166) regresamos a las formas autóctonas: el fandango -también en 3/4 que
mantiene la unidad del preludio- se abre paso; Ja cuerda persiste en su
papel de sostenedora rítmico-armónica, realizindo aquí los violines
segundos y las violas la función más rítmica, mier tras que los contrabajos,
en pizzicato, continúan con las arpegiaciones acórdicas tan típicas de esta
forma. La preponderancia melódica pasa ahora a [aflauta, que en algunos
momentos es acompañada por el oboe; a medida que avanzamos hacia el
final del número, el viento madera se suma a la flauta, para terminar en
unísono brillante sobre la cuerda. Ya en el preludio se pone de manifiesto
la lucha que presenta la obra entre la música italiana y la “española”, tal y
como afirmaba Subirá’38.
El primer número musical que aparece en la obra, pertenece a
Francisco (tenor). Se trata de un Fandango Alíegretto en 3/4, en el que el
carácter andaluz queda señalado no solamente or los dialectismos del
texto, sino por las características musicales: así el metro ternario, el
diseño rítmico del acompañamiento, asignado a k cuerda, las sincopas, las
notas a contratiempo, las características de la melodía -asignada
únicamente al tenor-, y, un detalle interesante, la mezcla de parte cantada
y hablada (recitado medido), dentro del propio número musical. El texto
del número es el siguiente:
(cantado)




las ruedas a tujavor
(hablado)
Lo que es el aspecto, ¡vaya!, no me desagrada.
(cantado)
¡Qué magnificencia y h<o!
la moda aquí
su rigor ejerce con demasía,
y éste es precedente atrúz.
138 Ver nota al pie 120.
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El lujo tan excesivo
es un precedente atroz
para quién va a ser marido
si no ha de ser regañón.
Como se puede observar, la forma estrófica es inestable, presentándose
solamente un cuarteto final, con rima asonante. Este tipo de versificación,
resta regularidad al fraseo de la obra, apareciendo así dos estrofas
musicales desiguales. Lo más interesante es, por Lo tanto, la musicación de
la última estrofa, que pretende ser la repetición <[e la parte inicial (a-b-a’),
pero presentando una forma mucho más regular, con cuatro frases de la
misma longitud cada una de ellas, lo que estabiliza el final del número.
Para concluir, aparece una pequeña Coda (13 compases) que rendondea el
fandango: de la coda, 8 compases actúan como el final de la parte vocal
(que deja opción al cantante para terminar con et sol de la octava aguda o
la central), y los otros 5 dan conclusión a k. obra con una brillante
candencia perfecta.
El segundo número musical (N0 3), es el primer número de Elisa,
que nos hace regresar al comienzo de la obra: aparece un acorde mayor
de Re, sostenido con un calderón, y a continuación del mismo comienza la
melodía de la solista, acompañada por el oboe, sobre un acompañamiento
de la cuerda y los fagotes, en el más puro estilo “donizettiano”. El metro
no ha cambiado (3/4), pero sí el tempo (Andantino con motto), y el
carácter musical del número: ya hemos enfrentado la escuela italiana más
ortodoxa con la española. El número aparece incuso en italiano:
Pien di mestizia il core
nero u pensier ni ‘affanna.
ignota pena stranna
ch aggiaccia ognora il cor.
Non é, non é posibile
scordar quel giorno amaro
finche non tormi ‘1 caro
oggetto del mio amor
(hablado. “Elisa deja de cantar y dice:
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Pien di mestizia il pevo
nero il pensier m ‘affanna
ignota jorza stranna
ch ‘aggiacc¡a ognora u CW
Non é, non é posibile
scordar que1 giorno amero
finche non tormi’l caro
oggetto del mio amor
¡Ah! Voglia il cid chel hnima
di pace e amor sorrida
e il cor adora sfida
del játto rio il furor
Como se observa por el texto, la versificación es totalmente
regular, pero de nuevo aparece el texto hablado intercalado en el número,
aunque esta vez no se trata de un parlato medido, como en el caso
anterior. El italianismo es absoluto, y se pone dc manifiesto en todos los
aspectos del número: armónicos, eligiendo incluso un melancólico modo
menor (sol), rítmicos con el uso repetido de tresillos en el
acompañamiento de la cuerda, y melódicos, cotí los interminables arcos
melódicos de la voz, secundados por motivos en el oboe, y la ineludible
cadencia final en el más puro estilo Bel canto.
El número siguiente (N0 4) corresponde al otro personaje de la
obra, José. El número comienza con aire de Bolero, en 3/4, con la
indicación de Allegro. De nuevo el autor ha elegido la tonalidad de Sol




de que acuda al reclamo
mi ruiseñor,
que si le gusta,
es preciso que Elisa
al canto acuda.
Está claro que se trata de una estrofa de seguidilla (7-, Sa, 7-, Sa;
5b, 7-, 5b139), con la particularidad de que el último terceto no mantiene
la rima del cuarteto de seguidilla anterior140. El fraseo de la melodía no
es regular, pero mantiene el sabor español, con el acompañamiento típico
de bolero asignado a la cuerda, y la melodía plagada de floreos inferiores
a distancia de semitono, e incluso la “española” segunda aumentada
(compás 12, sib-do#). Tras este fragmento, llegamos a una parte del
número en el que aparece: “aire de fandango”, y ~ue recupera el fandango
que había aparecido en la introducción de la obri. Lo más interesante del
pasaje es el acompañamiento instrumental: los diseños en semicorcheas de
la cuerda aguda (violines primeros), los diseños en corcheas del
contrabajo (que realiza el bajo típico de fandango), los contrapuntos en
oboes, clarinetes y posteriormente flautas, etc. La voz, sin embargo,
realiza una declamación sobre la cuerda de dominante (re), sin tratar de
imitar la melodía de fandango, o los requiebros flamencos. El texto es el
siguiente:
En el medio de esta sala
he deformar una fuente
con las costillas de un guapo
y la sangre de un valiente.
139 Se trata del número de silabas de cada verso, y su rinia. (el guión quiere significar
dma libre).
140 En cl cuarteto, riman los versos de cinco con rima consonante en ‘-or”, y en el
terceto, por el contrario, riman también los versos de cinco como es propio, pero en -
uda’k
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Estrofa propia de la versificación popular española: versos
octosílabos, que dejando libres los impares, riman en asonante en los
pares, (en este caso el autor ha buscado rima consonante). En la segunda
sección del fandango, el cantante busca retorcer 15 línea melódica, parece
incluso modular momentáneamente a Si b (compases 36-37), para
regresar a la dominante, sobre la que finaliza (esta dominante está
apoyada por toda la orquesta). De nuevo regresamos al mundo del bolero,
con la melodía inicial (a-b-a), y un nuevo texto:
Ya lo siento acercarse
como la hembra;
cuando el pájaro, canta
viene y se acerca.
Y no hay escape
siendo el canto señuelo
de los amantes.
Vemos de nuevo una estrofa de seguidilla, en la que el terceto
encadenado cambia la rima. Tras esto, reaparece ti fandango:
Sia Dios le ¡¿¡ita poder
para sostener el mundo,
no tiene más que llamarne
que en poder, soy sin segundo.
El que quiera ver un majo,
que se venga por acá,
pero venga preparado
para ir a la eternidad.
Este fandango, más largo como se aprecia por la estrofa, presenta la
dualidad melódica que manifestaba anteriormente: una primera parte muy
declamada sobre la dominante, y una segunda más trabajada, donde la
melodía es más propia de fandango. El número termina con una coda de 4
compases, donde la orquesta apoya la larga tiSnica del solista con un
motivo ascendente en semicorcheas en unísono en toda la cuerda, que
sirve para afirmar la cadencia perfecta. Esta coda, presente en los
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números españoles de la obra, vendría a significar la réplica a la cadencia
de la musíca italiana, y, con ello, la creación de un final español para una
musíca también española. Este Bolero con dos aires de fandangos es
necesario interrelacionarlo con la forma de Bolera intermediada que tan
en boga estaba a principios del siglo XIX: s: trata de una forma de
Bolero, en el que se introduce una canción o un aire popular141; este
bolero presenta la particularidad de incluir dos aires de fandango,
siguiendo este modelo, lo que reafirma la teori~ de utilización de formas
autóctonas de la música española, que rápidamente serían reconocidas por
el público, ya que este tipo de repertorio constituye su “literatura
musical” 142
El siguiente número es de nuevo un rúmero de Elisa (N0 5).
Aparece esta vez el 3/8, con la indicación de Allegretto. Se trata de una
tirana (la protagonista femenina ha abandonad la música italiana para
pasarse al más puro estilo español). El texto del número es el siguiente:
Un navío, dos navíos
tres navíos por la man
Si hubiera cuatro navíos
habría más que contar
*
Cuatro torres no son cinco,
cinco torres no son seis
ni seis torres seran siete,
ni quince y dos serán diez.
141 Cortizo, Encina: “Estudio analítico del repertorio bolero de principios del siglo
XIX”. Actas del XIV Congreso Internacional de Musicolo,;’ía, Madrid, 1992 (en prensa).
142 Las boleras intermediadas de Moretti (Bolera de It Bola, Bolera del Sonsonete,
Bolera de las Habas verdes y Bolera atiranada), publicadas por Wirmbs, escritas para
voz, piano y guitana, constituyeron una parte fundamental del repertorio de principios de
siglo. Cortizo, Encina, “Estudio analítico del repertorio bolero de principios del siglo
XIX”. Actas dclxiv Congreso Internacional de Musicología, Madrid, 1992 (en prensa).
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Lo más curioso de esta tirana, es que entre ambas coplas 0’)
aparecen algunos versos cantados y de nuevo una parte hablada:
(*)Oiga usté, el señor del futraque
que se viene aquí dando charoL
Ya sabemos que habrá visitado
las ermitas del Peñascaro.
(hablado)
-¡Olé!, ¡con olé!, de fijo, hermano mío, me
pierdo...
Estos versos, salen fuera del ambiente de la tirana, pero ofrecen
variedad escénica, y probablemente fueran un bu’~n recurso para dirigir la
atención del público hacia otra parte de la escena, que no estaba
protagonizada por Elisa. El poema “Un navío, dos navíos...’ sirviendo
como texto para tiranas es propio de nuestra música española desde el
siglo XVIIII43, haciendo aún más fuerte, si atbe, la relación de estas
obritas escénicas con todo nuestro pasado histórico anterior.
La obra termina con la vuelta al punto de clímax de la obra: el
bolero intermediado con el fandango del número 4. José comienza el
bolero, ahora con un texto nuevo:
Parar fin y remate,
mocitos buenos,
el ruido me hace j¿¡lta
de los jaleos.
Juntad las palmas
y en el son dejándango
quien quiera aplauda.
143 El propio José Melchor Gomis tiene una tirana titulada “Un navío, dos navíos”.
(Confer: Alonso, Celsa. Canción y sociedad en la Españo del siglo XIX. Tesis Doctoral
presentada en la Universidad de Oviedo, 1993).
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Y desde aquí debe volver al número 4 para terminar la obra con el
fandango, el mismo con el que había comenzado al aparecer citado en la
introducción.
En esta obra el andalucismo responde no a una característica del
texto, sino a la propia naturaleza de la música. Las formas propias
inundan la partitura, que las enfrenta a la música de la escuela italiana,
saliendo vencedoras del encuentro.
8. ZARZUELA aparece como única definición para obritas cortas, en
un acto, que aparecen en los escenarios madrileños desde el año 47 hasta
los estrenos en el 49 de Colegialas y Soldados y El Duende. Estas
zarzuelas1~ son las siguientes:
1 - La Pradera del canal, zarzuela en un acto de Agustín
Azcona, puesta en musica, por Cepeda, Qudrid y Sebastián
Iradier. Estrenada en el Teatro de la Cruz el 11 de marzo de
1847.
2 - Una tarde de toros, zarzuela en un acto, original de Juan de
Alba. Estrenada el 2 de diciembre de 1847 en el Teatro de
Variedades.
3 - La Nochebuena, zarzuela en un acto. Estrenada en el Teatro
del Instituto, el 24 de diciembre de 1847.
4 - El turrón de nochebuena, zarzuela en un acto y en verso,
original de Juan de Alba con mús:.ca de Cristóbal Oudrid.
Estrenada el 24 de diciembre de 1847 en el Teatro de
Variedades.
5 - Los pícaros castigados o la fiesta del cortijo, zarzuela en un
acto, original de Mariano Fernández, con música nueva y en
parte arreglada de Qudrid, con la colaboración para uno de
los números de Ignacio Ovejero. E;trenada en el Teatro del
Príncipe el 24 de diciembre de 1848.
6 - El ensayo de una ópera, zarzuek en un acto, original de
Juan del Peral, con música de Oiidrid y colaboración de
144 Veremos estas zarzuelas en el capítulo siguiente (Capítulo 6).
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Hernando. Estrenada el 24 de diciembre de 1848 en el Teatro
del Instituto.
7 - Palo de ciego, zarzuela en un acto, original de Juan del
Peral, con música de Rafael Hernando. Estrenada el 15 de
febrero de 1849 en el Teatro del Instituto.
8 - Misterios de Bastidores, zarzuela en un acto, original de
Francisco de Paula Montemar, con música de C. Oudrid.
Estrenada el 16 de marzo de 1849 en el Teatro del Instituto.
2. SIGNIFICADO GENÉRICO DEL VOCABLO ZARZUELA EN EL
CONTEXTO ESCÉNICO MADRILEÑO DEI. AÑO COMICO 1848
Con el establecimiento definitivo de la palabra ZARZUELA, podemos
definir lo que significaba exactamente este vocablo para los autores,
durante las temporadas de 1848 y 1849, y antes de que Hernando
estrenara las obras consideradas como modelos de la nueva zarzuela:
Zarzuela es toda obra escénica en lengua castellana
cuya forma dramática consta de un acto formado de
números musicales no demasiado extensos (entre
cinco y ocho números), que alterna diálogos hablados,
en los que la acción avanza, con numeros musicales,
que desarrollan las explosiones sentimentales de los
personajes y se integran con naturalidad de el
discurso dramático, e incluso lo completan.
De todo el repertorio anterior, se pueden extraer las siguientes
características:
1. Forma establecida en un solo acto y entre cinco y ocho números
musicales.
2. Molde formal tripartito: Presentación, en la que suele
comenzar un Coro general y en la que se presentan los
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personajes; nudo, parte central en l-~ que aparece el clímax
dramático representado por concertantes (dúos y tríos
normalmente); y el desenlace, donde reaparece normalmente
otro Coro o incluso un tutti en las obras más completas como
cumbre final de la obra.
3. Coherencia dramática exigida por el argumento teatral,
naciendo con ello un nuevo teatro musical que huye del pastiche
italo-francés.
4. Utilización de tramas dramáticas donde aparecen sólo tres
personajes principales
5. Desarrollo de un lenguaje musical de clara tendencia populista,
en el que el pueblo se encuentra reflejado musicalmente, tanto
en el tipo de forma que se utiliza, como en la clase de recursos
musicales elegidos.
6. Amplio uso de las Canciones Andaluzas, Seguidillas, Boleros,
Tiranas, Fandangos, Cachuchas, Polos, etc, que constituían el
lenguaje popular, aunque desde su inclusión en las primeras
colecciones de canciones que se pubiican a lo largo del siglo
(Colección de cantos populares españoles de Narciso Paz,
Cancionero de Eduardo Ocón, etc) todas estas formas han
sufrido una estilización y han adquirido una forma fija tanto
melódica, como armónicamente.
6. Este tipo de elementos del lenguaje musical popular, que habían
aparecido ya en la tonadilla, se introducen dentro de un molde
formal que podría ser definido como europeo, aunque de clara
influencia francesa (Opera-cómica).
7. Fuerte caracterización musical de 105; personajes, llegando en
algunos casos a la aguda caricatura.
8. Dicha caracterización justifica la integración de la música en la
obra, dándole carácter de necesidad.
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9. Clasificación de los personajes con una óptica maniquea, lo que
obliga al espectador a tomar partido a favor de algunos de ellos,
y lo sitúa enfrente de otros.
10. Defensa de valores tradicionales, como nacionalismo,
patriotismo, sacrificios, propios de la naciente burguesía
decimonónica, pero a la vez capaces de enfervorizar también a
las clases urbanas.
3. CATALOGO DE ESTRENOS EN MADRID: 1832-1847.
1. Los enredos de un curioso.
“Melodrama original en dos actos, cantado por los alumnos del Real
Conservatorio de Música de M~ Cristina a la Augusta presencia de
S.S. M.M. en celebridad del feliz alumbramiento de la Reina Nuestra
Señora, Nuestra Excelsa Protectora, y del nacimiento de la Serma.
Sra. Infanta Doña M~ Luisa Fernanda. Compuesto por D. Félix
Enciso Castrillón, Profesor de Literatura castellana en el mismo Real
Establecimiento”. [Madrid, Imp. de Repull&, 1832.]
[La escena en una villa de la Mancha]




Puesto en música por Carnicer, Albéniz, Sa[doni y Piermarini.
Estrenada en el T. del Instituto en febrero de 1832.
2. El rapto.
Opera española en dos actos, original de Mariano José de Larra.
Puesta en música por Tomás Genoves.
Estrenada el 16 de junio de 1832 en el T. dc la Cruz.
3. El novio y el concierto.
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Comedia-zarzuela en un acto, original de Manuel Bretón de los
Herreros. [Madrid, Imp. de Yenes, 1839]




Puesta en música por Basilio Basili.
Estrenada el 22 de marzo de 1839 en el Teatro del Príncipe.
4. El contrabandista.
Opera española en 3 actos, original de Rodríguez Rubí.
Puesta en música por Basilio Basili.
Estrenada el 20 de abril de 1841 en el Teatro del Circo.
5. El Ventorrillo de Crespo.
Zarzuela nueva en 1 acto, original de Rodríguez Rubí.
Puesta en música por Basilio Basili.
Estrenada el 15 de agosto de 1841 en el T. del Circo.
6. La zarzuela interrumpida o lo que fuere sonará.
Zarzuela original de L. González Bravo.
Puesta en música por Saldoni y Carnicer.
Estrenada el 24 de diciembre de 1841 en el T. de la Cruz.
7. La Pastora del Manzanares.
Zarzuela en dos actos, original de Basilii Sebastián Castellanos.
[Madrid, Imp. calle del Barco, 1842]
[La acción dura 5 horas, pasa en la pradera del río Manzanares,
frente a la ermita de San Isidro]
[Biblioteca Nacional de Madrid
T/23. 173]
Puesta en música por los maestros D. José Sobejano (padre e hijo),
Florencio de la Hoz y Mariano Soriano Fuertes.
Estrenada el 24 de diciembre de 1842 en el Teatro del Instituto.
8. Los solitarios.
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Comedia-zarzuela en un acto, original de Manuel Bretón de los
Herreros. [Madrid, Imp. de Repullés, 1843]
[La escena en un cortijo en las inmediaciones de Sevilla]




Puesta en música por Basilio Basili.
Estrenada el 9 de enero de 1843 en el T. del Príncipe.
9. Geroma, la castañera.
Tonadilla andaluza en un acto, original de Mariano Fernández.
[Representada en el Teatro del Príncipe con general aplauso y
dedicada a la distinguida actriz Doña Matilde Díez de Romea...
Madrid, Boix, 1844.]
[La acción en un barrio bajo de Madrid]




Puesta en música por Mariano Soriano Fuer:es.
Estrenada el 3 de abril de 1843 en el T. del Príncipe.
Archivo Lírico SGAE
10. El mesón en nochebuena.
Zarzuela en 1 acto.
Puesta en música por Sebastián Iradier.
Estrenada el 24 de diciembre de 1843 en el T. de la Cruz.
11. El Diablo predicador.
Opera semi-seria en 3 actos, original de Ventura de la Vega.
[Imitación de la comedia antigua española leí mismo título. Madrid,
Est. tip. de don F. de P. Mellado, 1846.]
[La acción en Luca, en el siglo XVII]





Puesta en música por Basilio Basili.
Estrenada el 4 de marzo de 1846 en el T. de la Cruz.
12. El sacristán de San Lorenzo.
Zarzuela parodia en 3 cuadros, original de Agustín
Imprenta Nacional, 1847]
[Enla última hoja: Esta zarzuela está arreglada a
ópera de Donizetti Lucia di Lammermoor]
[Laacción transcurre en Madrid año de 180Ñ]
[Biblioteca Nacional de Madrid
T/21 .010]
Estrenada el 13 de febrero de 1847 en el T. le la Cruz.
Azcona. [Madrid,
la partición de la
13. La pradera del CanaL
Zarzuela en 1 acto, original de Azcona. [M~drid,Imprenta Nacional,
1847]






Puesta en música por Iradier, Oud¡id y Cepeda.
[Enla última hoja aparece la siguiente nota: El coro “Echa vino,
corra el vaso”, la canción “Cuatro dedos el capote”, la Jota
aragonesa, la canción “Un repique y un redoble”; y el terceto “¡San
Antonio! ¿Qué te pasa?”, son música del maestro Sebastián Iradier.
Las boleras “Unas uñas de un micho” y In “Cachucha amatracada”
que se baila entre la primera y la segunda copla de la jota son música
del maestro D. Cristóbal Oudrid. La sinfonía característica española
es obra del maestro D. Luis de Cepeda.]
Estrenada el 4 de marzo de 1847 en el T. dc la Cruz.
14. ¡¡Es la Chachi!!!
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Zarzuela andaluza en un acto, original de Francisco Sánchez del
Arco. [Cádiz,Imprenta Librería y Litografía de la Revista Médica a
cargo de D. Vicente Caruana, 1845.]
[Dedicadaa D. Antonio Aragonés]
[Acción:Mairena en uno de los días de feria]
[BibliotecaNacional de Madrid
T/20.460]
Puesta en música por M. Soriano Fuertes.
Estrenada el 19 de mayo de 1847 en el T. del Instituto. [Representose
en el T. del Balón el día 2 de septiembre de 1845, y en el del Tacón,
en La Habana el día 4 de agosto del mismo año]
Archivo Lírico SGAE
15. La sal de Jesús.
Zarzuela andaluza en 1 acto, original de F. Sánchez del Arco. [Cádiz,
Imprenta, Librería, y Litografía de la Revista Médica a cargo de O.
Vicente Caruana, 1847.]
[Dedicada a don Adolfo de Castro]
[BibliotecaNacional de Madrid
T/2 1.075]
Puesta en música por M. Soriano Fuertes.
Estrenada el 30 de noviembre de 1847 en el T. del Instituto.
16. Una tarde de toros





Estrenada el 2 de diciembre de 1847 en el T. <le Variedades.
17. El suicidio de Rosa
Zarzuela parodia en 1 acto, original de Agustín Azcona.[Madrid,
Imprenta Nacional, 1847.]
[Segúnla advertencia final de esta zarzue]a corresponde a diversos
fragmentos de las óperas italianas La Straniera, 11 pirata y Belisario]







Estrenada el 15 de diciembre de 1847 en el 7. de la Cruz.
18. La Venganza de Alifonso.
Zarzuela parodia en 1 acto, original de Agustín Azcona. [Madrid,
Imprenta Nacional, 1847.]
[En la última hoja “Esta zarzuela está arreglada a varias piezas de la
partición de Lucrezia Borgia, ópera de Donizetti”].





Estrenada el 24 de diciembre de 1847 en el 1. de la Cruz.
19. La Nochebuena
Zarzuela en un acto, original y en verso por Mariano Pina. [Madrid,
Est. tip. de D. A. Vicente, 1848]
[Laescena en Madrid]




Estrenada cl 24 de diciembre de 1847 en el T. del Instituto.
20. El turrón de Nochebuena.
Zarzuela en 1 acto, original de Juan de Alba. [Madrid,Imp. de J.
González y A. Vicente, 1847]







Puesta en música por Ciistóbal Oudrid.
Estrenada el 24 de diciembre de 1847 en el T. de Variedades.
21. La Venta de Puerto o Juanillo el Contrabandista
Zarzuela en 1 acto, original de Mariano Fernández [Madrid, Lalama,
1853]
Puesta en música por Cristóbal Oudrid.
Estrenada el 16 de enero de 1848 [1847]en el T. del Príncipe
Archivo Lírico SGAE
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LA TEMPORADA TEATRAL 1848-1849
1. Zarzuelas en un acto de principios de Ii temporada
Como hemos expuesto anteriormente, el término zarzuela surge ya
definitivamente establecido como definición formal del género, en la
temporada teatral de 1848. A partir del inmenso éxito alcanzado con el
estreno de la zarzuela de Azcona La venganza de Alifonso, dice Barbieri
que “se dio un gran paso entre los muchos y multiplicados esfuerzos que
se hacían por introducir en el gusto del público las palabras españolas
cantadas. Esta zarzuela (La venganza...) dio motivo a las tremendas
disputas que Salas, Gaztambide y yo sosteníamos todas las noches en el
Café del Príncipe, en las que defendíamos la música con palabras
españolas’1.
Estas tertulias en cafés y liceos, permitidas tras la muerte de Fernando
VII, donde Barbieri participaba con Salas y Gaztambide, constituían un
revulsivo intelectual para la sociedad madrileña, permitiendo adquirir a
las artes y las letras un desarrollo y una vida desconocidos hasta entonces.
Las reuniones, hasta esa fecha prohibidas, comienzan a desarrollarse por
toda la Villa y Corte, y el furor literario y artístico, mezclado con la
crítica política y la charla social, constituyen un motivo incesante de
reunión en los múltiples cafés madrileños. El Café más frecuentado por
los intelectuales de corte liberal, que aspiraban a reformar y regenerar el
gusto artístico español, era el del Príncipe. Dice Mesoneros:
‘De todos los cafés existentes en Madrid por los años 1830 y 31,
el más destartalado, sombrío y solitario era sin duda alguna, el
que situado en la planta baja de la casita contigua al Teatro del
Barbieri, F. A. Legado Barbieri, Mss. 14.(>77, Biblioteca Nacional, (véase
Documen tarjo de la Tesis).
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Príncipe se pavoneaba con el mismo título, aunque entonces no
tenía siquiera comunicación con el coliseo. Esta salita, pues, de
escasa superficie, estrecha y desigual (que es la misma que hoy
se halla ocupada por la contaduría del T. Español), estaba a la
sazón, en su calidad de café, destituida de todo adorno de lujo y
aún de comodidad.
Una docena de mesas de pino pintadas de color de chocolate
con unas cuantas sillas de Vitoria formaban su principal
mobiliario; el resto lo completaba una lámpara de candilones
pendientes del techo, y en las paredes hasta media docena de los
entonces apellidados quinquets, del nombre de su inventor,
cerrando el local unas sencillas puerta; vidrieras con su
ventilador de hojalata en la parte superior. En el fondo de la
salita, y aprovechando el hueco de la escalera, se hallaba
colocado el mezquino aparador y a su inmediación había dos
mesas con su correspondiente dotación de sillas vitorianas. Estas
dos mesitas eran las únicas ordinariamente ocupadas por unos
cuantos comensales, personas de cierta gravedad, antiguos
diplomáticos en su mayor parte, y eran los señores Cuadra,
Arriaza, Onis, Aguilar, Pereya, Dehesa y Carnerero, los cuales,
por costumbre inveterada, venían todas las noches a tomar su
taza de café o su jícara de chocolate, que se hacían servir a la
mano desde el contiguo aparador, sin tomar para nada en cuenta
la mezquindad y suciedad de los trebejos de cristal o de loza en
que aquellos reconfortantes les eran administrados. El resto de
la sala permanecía completamente desierto y alumbrado
tibiamente por la tétrica luz de los candilones, el empolvado
pavimento de baldosa de la Ribera, en cuyos intersticios crecía
la hierba, que acudían ganosos a pastar los ratones y correderas
con la misma franqueza que si fueran garado de la Mesta en
prado comunal.
¿Quién había de decir que andando el tiempo y verificadas la
transformaciones políticas aquella modesta reunión, reforzada
por nuevos ingenios tan valiosos como Hartzenbusch, García
Gutiérrez, Zorrilla, Roca de Togores, Campoamor, Rubí,
Lafuente, Tassara, Bermúdez de Castro, Ros de Olano, los
hermanos Asquerino, Vería, Enrique Gil y Cayetano Cortés,
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sería también favorecida con la presencia le los encumbrados
políticos Caballero, Olózaga, González Bravo, Sartorius,
Pacheco, Pérez Hernández (D. Joaquín), Bravo Murillo,
Moreno López y Donoso Cortés, y que llegaría un día o una
noche en que el autor aplaudido, el artista premiado, el fogoso
tribuno, el periodista audaz, no se darían por satisfechos si no
venían a depositar sus laureles en aquel oscuro recinto y a
recibir en él la confirmación o el visto bueno de sus triunfos
literarios o artísticos, periodísticos, o parlamentarios, y que
hasta el ministro cesante, o dimisionario, al abandonar la dorada
poltrona, tornaría muy satisfecho a ocupar su acostumbrada
silla en un rincón de El Parnasillo?
Y, sin embargo, todo esto sucedió, reconcentrándose en
aquellas estrechas paredes lo más vital de nuestra sociedad, hasta
que, rebasando sus limites, partió de ellas el rayo luminoso que
había de cambiar la faz de nuestra vida intelectual por
completo. De allí, de aquel angosto tugurio, salió la renovación
o el renacimiento de nuestro teatro moderno; de allí surgieron
el importantísimo Ateneo Científico, de allí el brillante Liceo
Ai-tístico, el Instituto y otras varias agrupac: ones literarias”2.
Respecto a la formación del Liceo, el eje de la intelectualidad
romántica, Matilde Muñoz comenta cómo:
“Una especie de fermentación artística ganaba la ciudad. La
brillante pléyade de escritores románticos: Espronceda, Ventura
de la Vega, Larra, Esquivel, Olona, agrupaban sus testas
soberbias, coronadas por las toscas mesas del Café del Príncipe,
lugar infecto, destartalado y sombrío, entre :uyas losas crecía la
hierba y al que daba moribunda luz una lámpara de candilones.
En este cenáculo, tan frecuentado por los genios de la escena
política y la poesía como por las cucarachas y ratones que
deambulaban libremente, nacieron no selamente el Ateneo
Científico y Literario, sino el célebre Liceo artística y
Literario, protegido por el Duque de Osuna y en el cual
2 Mesonero Romanos, Ramón: Memorias de un setentón, Madrid.
- 338 -
actuaron cantantes de fama europeos corno la Viardot -hija,
como la Malibrán, de Manuel García- y archifamoso Rubini.
En aquella sórdida ciudad, la creación del Liceo Artístico y
Literario pareció una viva luz en las tiniebks. Desde los bancos
pintados de color de chocolate del Café deL Príncipe se habían
dibujado los perfiles de este Liceo en la mente entusiasta de un
hombre de buena voluntad. Era éste José Fernández de la Vega,
amateur distinguido, que tuvo la idea de fuidar una reunión de
literatos y artistas a la manera de las que en París se prendían en
las románticas altura de las casas bohemias del Quay Malaquais.
Para que el símil fuera más exacto, Fernández de la Vega
comenzó las reuniones del Liceo en su propia casa, situada en la
vieja calle de la Gorguera.
Tanto éxito obtuvo en sus principios aquel parnaso, que se
trató allí de formar una sociedad por suscripción de “veinte
reales mensuales”. Fue ascendiendo el Liceo en importancia y
entusiasmo. Ya en su local de la calle de Atocha, cuando las
sesiones de arte y de poesía se celebraban ~n un salón de gran
empaque, con sus cornucopias, sus consolas bien pertrechadas de
candelabros lucientes, su estado y sus ¡esadas cortinas de
terciopelo rojo galoneadas de oro, la inquieta reina María
Cristina, que se aburría solemnemente en la vida palaciega,
protegió a la entidad de muy gentil manera. Concedió la cruz de
Carlos III a su fundador y regaló para el salón principal una
copia de un lienzo de Corregio, debida, -según ella misma
afirmó- a su regio pincel.
Pero el esplendor sumo del Liceo se alcanzó cuando los duques
de Villahermosa lo trasladaron a su palacio. Allí, en los salones
decorados y alumbrados ricamente, ~;e celebraron los
inolvidables ‘jueves del Liceo”, que eran un ir y venir de
románticos fraques azules, leontinas doradas, tupés rizados,
“moscas” y perillas, bigotes caídos, -según la moda-, sobre las
bocas, en las que había ese rictus amargo y escéptico que era la
máscara del romanticismo. Las damas sc agrupaban en los
salones, llenas de plumas y ricillos ostentando los bustos
clásicos, los elásticos talles, las crenolines, toda aquella gracia un
poco lánguida de cisnes o de azucenas, que ellas reforzaban
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bebiendo ávidamente vinagre y marcando sentimentalmente el
círculo negro y turbador de las hondas ojeras.
Asistían allí Zorrilla, Ventura de la Vega, Bretón de los
Herreros, Espronceda, Rubí, Hartzenbusch, Campoamor, el
duque de Rivas, y entre ellos, ya departiendo con su altiva
belleza ardiente, fragante y jugosa como un fruto del trópico, ya
sonriendo en discretos silencios con la fragilidad lilial de su
belleza delicada, las dos poetisas consagradas la una a gemir de
desesperada pasión, la otra a suspirar de ideal amor, Gertrudis
Gómez de Avellaneda y Carolina Coronado.
Cuando los reyes se dignaban a asistir a estas reuniones,
rodeaban el real estrado los pintores de cámara López y
Madrazo, el fogoso Esquivel y Villaamil y las pintoras Weis y
Menchaca, primorosas animadoras en el lienzo de frutos y de
flores “3.
Estas reuniones de intelectuales revitalizan todas las artes y por supuesto
la música, apareciendo cada vez con más fuerza la necesidad de un arte
lírico en castellano que respondiese a los pcstulados nacionales del
romanticismo. A partir de los estrenos de las zarzuelas andaluzas, el
término zarzuela se utiliza ya sin interrupción, para calificar este tipo de
obras cortas en un solo acto que se representan en Madrid durante la
temporada del 48 y la temporada siguiente; sin embargo, aún durante esta
temporada del 48 las obras estrenadas no tienen una forma dramática
evolucionada. “El decenio 1841-50 marca, si no una predilección, cuando
menos una afición por zarzuelas, siempre de reducidas proporciones y de
pretensiones no menos reducidas”4. Tendremos que esperar al año 49 para
llegar a una forma dramática de zarzuela de mayares pretensiones.
La primera obra de la nueva temporada, estrenada el 24 de diciembre
de 1848 en el Teatro del Instituto, es la zarzuela La Nochebuena, cuyo
texto es de Mariano Pina5; no es una zarzuela real sino un “pastiche” de
3 Muñoz, Matilde: “Pequeña historia del Teatro Real”. Revista de Variedades ¿Se acabó el
teatro?, Madrid, 1936, p. 5.
4 Subirá, José. Historia de la Mú~s¡ca Teatral en España. Barcelona, Ed. Labor, 1945, p.
176.
5 Catálogo del Teatro Lírico Español en la Biblioteca NacionaL Madrid, 1991.
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canciones y bailes ya conocidos6, género que comenzará a desaparecer de
los escenarios desde el momento en que la zarzuela vaya adquiriendo un
mayor desarrollo dramático, pero que entonces era usual. Esta tendencia,
condujo, según apuntaba Subirá, “a despertar las aficiones por una música
nacional, tras una lógica decadencia del rossinisnío, que se desinflaba cada
año’7.
Tras este estreno, tiene lugar la presentación de otra obrita en un acto
en el Teatro de Variedades titulada Un tarde de toros. La obra, con texto
de Juan de Alba8 incluía varios números musicales, entre los que destaca
un Coro de majos y majas con guitarra, una jota y una canción torera
como final; la obra tiene solamente tres personajes principales, lo que es
una de las características comunes en este tipo de obras primitivas, y
mantiene el populismo como base unificadora cíe los números musicales
que utiliza.
6 Este género tipo pastiche con soca coherencia, aparecc ya con la primera obra, Los
enredos de un curioso, perpetuando una tradición de nuestro teatro lírico, que gustaba de
introducir canciones sueltas en las mismas comedias, y en los intermedios, y, continuada
con las zarzuelas parodia (La venganza de Alifbnso, El vuicidio de Rosa, etc). Dicha
costumbre finalizará cuando por fin la coherencia vaya ganando la batalla al muestrario de
formas individuales sin sentido de unidad.
7 Subirá, José. Op. dt p. 176.
8 ‘Juan de Alba cuenta en su repertorio obras tan estimablgs como sus dramas originales
y en verso, titulados El conde de Montecristo, tomado de la novela de Dumas; Justicia
aragonesa, Bandera blanca, Escenas del siglo de las luces, Los pecados de los padres,
Los mártires de Polonia, y la pieza dramática en un acto Don Juan de Austria y La
mascara del crimen o Curro el arrendador, y el drama de costumbres, representado en
Julio de 1875, que titula Contra soberbia humildad, y que también tiene un acto. A ellos
hay que agregar las preciosas comedias: A Zaragoza por locos y su segunda parte Los
órganos de Móstoles, El diablo está en todas partes, Madrid, a vista de pájaro, Los
pretendientes del día, y las piezas Don Juan Trapisonda o el demonio en una casa, La
avtuc¡a rompe cerrojos, y las zarzuelas en un acto El turrón de Nochebuena, Una tarde de
¡una y La toma de Tetuán.” Escovar y Díez/Lasso de la Vega. Historia del Teatro
Español, Barcelona, Montaner y Simón editores, 1924.
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La siguiente obra que se estrena bajo la denominación de zarzuela
carecía sin embargo de coherencia dramática entre los números musicales
y la acción dramática; se trata de la zarzuela E’ turrón de Nochebuena,
que pone en música Cristóbal Oudrid sobre un texto de Juan de Alba y se
estrena el 24 de diciembre en el T. de Variedades, (parece que desde el
estreno de Jeroma, la castañera de Mariano Fernández y Mariano Soriano
Fuertes, se solía incluir una zarzuelita nueva en Las funciones largas de la
tarde de Nochebuena). En esta obra, la segunda producción lírica de
Qudrid, los números musicales son de marcado carácter popular,
actuando el texto como un mero pretexto que justifica la aparición de una
gama interminable de personajes que se some:en al juego musical del
autor: cada uno habla con su propia jerga y canta su propia música,
apareciendo toda una galería de personajes españoles (los manolos
madrileños, los andaluces, gallegos, asturianos e incluso el francés,
personaje que suele aparecer caricaturizado, como ya hemos comprobado
en Jeroma la castañera).
Siguiendo esa tradición de incluir una zarzuela en las funciones de
Nochebuena, el 24 de diciembre de 1848, se pone en escena en el T. del
Príncipe, donde su autor literario actuaba -según nos indica Cotarelo9-, la
obra Los Pícaros castigados o La fiesta en el Cortijo, con música en parte
nueva, en parte arreglada de Cristóbal Oudrid, re empezaba a destacar
como compositor de este tipo de obras; la ojra incluía también una
canción de Ignacio Ovejero10, y gustó al público, como afirman Cotarelo
y Barbieri.
9 La obra no aparece ni entre las partituras de la Sociedad General de Autores de España,
ni entre los libretos de] Catálogo de teatro lírico de la Biblioteca Nacional, ni en la
bibliografía existente, pero el momento de estreno de la otra, el tipo de obra, pastiche de
números sueltos con carácter popular, y la indicación de Cotarelo de que su autor era un
actor del T. del Príncipe, hacen pensar únicamente en Mariano Fernández, dato que
confirma Bat-bien en los manuscritos 14.077 de su Legado que aparece transcrito en el
Documentaría de la tesis.
~ Extrayendo datos de los manuscritos 14.069 y 14.038 jet Legado Barbier¿ sabemos
que Ignacio Ovejero y Ramos nace en Madrid a principios de siglo. Hijo de Pedro Vicente
Ovejero, secretario honorado del Consejo Real y notario mayor de la Vicaria eclesiástica,
y de M~ del Carmen Ramos, se dedicó desde su infancia al cultivo de la música,
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2. El asociacionismo del Teatro del Instituto
A partir del estreno de Los pícaros castigados, la aparición de obras
interesantes para el desarrollo del género11 se concentra en el Teatro del
Instituto (El ensayo de una ópera, Palo de ciego y Misterios de
Bastidores~..), precipitando la aparición de una nueva zarzuela restaurada
a partir de 1849. Sin embargo, resultaría demasiado reduccionista aceptar
la opinión de Peña y Goñi, cuando dice: “por lo que a mi respecta,
confieso que el asunto no me intimida, porque creo que puede, es más,
que debe fijarse, el origen de la zarzuela como género verdadero, en la
zarzuela en dos actos Colegialas y Soldadot de los señores Pina y
Lumbreras, con música de Rafael Hernando, estrenada el 21 de marzo de
1849 en el T. del Instituto”12. Esta claro que ~n dicha obra Hernando
consigue no sólo una gran coherencia temática, sino también la superación
del núcleo de un único acto, y la integración en la obra de microformas
españolas sobre un modelo extranjero (macroforma francesa), pero todo
esto, que cristaliza en dicha obra, es consecuencia del desarrollo del
género desde los años 30, que recupera para nuestro teatro las formas
autóctonas, bajo un encubierto interés romántico de recuperar lo nacional,
que va ganando terreno formal, que va exigiendo una coherencia
dramática cada vez mayor, y que predispone el espíritu del público a
favor del género.
Las obras anteriores a Colegialas y Soldodos, cuyo análisis nos
permitirá observar el desarrollo progresivo del género y valorar
justamente cada obra, se estrenan, como ya hemos adelantado, en un
presentando ya a la edad de once años composiciones para gran orquesta. El 18 de marzo
de 1848 estrenó en el T. del Circo su ópera Hernán Cortés, que recibió un éxito aceptable
tanto del público como de la crítica. En 185(> envía una carta a la Reina, solicitando un
puesto en cualquiera de las dependencias musicales de Pala:io. Fallece en Madrid el 11 de
febrero de 1889.
11 Anteriormente se habían estrenado otras obritas, como La Nochebuena, en la Navidad
de 1848, pero con poca fortuna para el desarrollo de la zarzuela.
12 Peña y Ooñi, Antonio. La ópera española, Madrid, Alianza Editorial 1967.
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teatrito que ya había aparecido anteriormentz, aunque no con tanto
protagonismo: el Teatro del Instituto; “sabemos que contaba con una sala
de dos pisos capaz para 850 personas. Su fach~da era una composición
neoclásica que parece contradecir lo tardío de la fecha de su inauguración,
en noviembre de 1845. La influencia de Juan de Villanueva es evidente,
tanto en la organización general del alzado, como en el repertorio de
huecos y recursos formales utilizados, en especial si lo comparamos con el
frente mei-idional del Museo del Prado”’3. Cotarelo comenta el interesante
origen de su creación: “Por los años 1842 se fundó en Madrid una
Sociedad Literaria por el estilo de El Liceo14 pero con otras aplicaciones
más inmediatas a la educación del pueblo. Era el alma de ella el Marqués
de Sauli, filántropo modesto pero de gran constancia, que no tardó en
reunir un buen número de socios profesores •cómo Basilio Sebastián
Castellanos- que personalmente habían de trabajar en pro de los fines de
la Sociedad y otros protectores que, con una cuota mensual adquirían
todos los derechos reglamentarios. La principal ocupación de la Sociedad,
que tomó el título de “Instituto Español,” era dar al pueblo enseñanza
gratuita desde la más elemental, pero más especialmente la de las artes,
incluso las llamadas bellas artes y las de recreo, como la música y
declamación prácticas, para lo cual tendrían locales adecuados”15.
Obtuvieron del Gobierno (según Martínez Olmedilla, por una Real
orden del 10 de diciembre de 184116) una Fuena parte del Antiguo
Convento de la Trinidad, en la Calle de Atocha, uno de los comprendidos
en la exclaustración de 183617. Olmedilla añade que se trataba de un
hermoso edificio, obra del arquitecto Gaspar Ordóñez, para el cual hizo
algunos diseños el rey Felipe JI; en este edilicio pretendían instalar
cátedras, gimnasio y salón de fiestas, para lo que habían de realizar
algunas obras. “Para llevar a cabo el salón de £.ctos habían de ocupar la
13 Fernández Muñoz, Angel Luis. Arquitectura teatral en Madrid Del Corral de comedias
al cinematógrafó. Madrid, Ed. Avapiés, 1988
14 Habíamos comentado como el Liceo revitalizó la vida madrileña en torno a los años 30
y al movimiento romántico, y que parte de sus creadores e impulsores se reunían en el
Café del Príncipe.
15 Cotarelo y Mori, Op. chi p. 210.
16 Martínez Olmedilla, Augusto. Los teatros de Madrid, José Ruiz Alonso, 1948, p.3l.
17 Desamortización de Mendizábal.
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iglesia, y empezaron por echar a la calle todos los sepulcros, mausoleos y
otros monumentos sin que nadie se opusiera a este acto de barbarie. Pudo
ser inaugurado el 21 de diciembre, no con la ópera Lucrecia, como
habían pensado, sino con otra obra que no consta: probablemente la
Zarzuela La Pastora del Manzanares’8, que dejamos citada.
Allí siguió el Instituto dos largos años, hasta que siendo el local
insuficiente por el incremento que la Sociedad había adquirido’9, su
Presidente, el Marqués de Sauli, cedió un buen solar que tenía en el
número 7 de la calle de las Urosas (ahora Luis Vélez de Guevara) para
construir un edificio ex profeso, en el que había de comprenderse un
teatro. Esto era a principios de 1845, y con tal actividad se ejecutaron las
obras, que el teatro pudo inaugurarse el primero de noviembre del mismo
ano. Las cátedras y locales de la Sociedad estaban en los pisos altos del
edificio, pero el teatro ocupaba la mayor parte de él, y se quiso darle,
desde luego, aspecto monumental. Hizo los planos el arquitecto D.
Alejandro Alvarez, y para su decorado contribuyeron buen número de
socios que eran artistas.
La fachada ostentaba el estilo llamado compuesto. Tenía tres puertas de
entrada, sobre las que había bustos de Cervantes, Calderón y Moratín. En
un cuerpo saliente, sostenido por pilastras, había en los intercolumnios y
en hornacinas, dos estatuas de más de dos metros cada una, representando
la Ilustración y la Beneficencia, obra de D Francisco Pérez y D.
Francisco Elías, y los capiteles y bajorrelieve; de D. José Tomás, D.
Nicolás Fernández, y D. Francisco Elias Burgos.
Como esta sala había de ser para los socios solamente, aunque luego fue
pública, era pequeña. Tenía 846 asientos en todas sus localidades, que
eran: platea, con filas de lunetas; galería baj 3, anfiteatro principal y
18 La pastora del Manzanares. Zarzuela en dos actos Driginal de Basilio Sebastián
Castellanos. Puesta en música para representarse en el Inst¡tuto Español por los maestros
José Sobejano (padre e hijo), Florencio la Hoz y Mariano Soriano Fuertes.
19 Cotarelo comenta que el traslado fue motivado por el incremento de la Sociedad, sin
embargo Díez Escobar y Lasso de la Vega comentan que “a finales de 1844, teniendo el
Gobierno necesidad de utilizar el local, obligó a la sociedad a que lo desocupara,
construyendo a sus expensas el citado Marqués de Sauli u:1 edificio adhoc; con un buen
teatro en la calle de las Urosas n0 8”. Historia del Teatro Español, Barcelona, Montaner y
Simón, 1924, p. 56.
- 345 -
andanada de palcos abiertos en el mismo piso pdncipal y galería alta. La
orquesta estaba separada de la platea por una v’zrja y tenía resonancia al
estilo italiano, de modo que se oía mejor que en los demás teatros de
Madrid. El salón era de forma usual, la de herradura, y del techo pendía
una gran lucerna de gas. El escenario había siclo construido con foso y
contrafoso para comedias de magia, y en lo alto tenía telar, contratelar y
peine a lo moderno de entonces. El techo había sido pintado por D.
Joaquín Espalter y D. Antonio Bravo, y el telón de boca, lindísimo,
representando a Apolo y a las Horas, era obra de D. Juan Gálvez. Tenía
22 camarines para los artistas, un saloncillo para los mismos y otras
oficinas, con independencia de las demás piezas que para diferentes usos
ocupaba la Sociedad, que celebraba una junta ordinaria semanal, aparte de
otras muchas extraordinarias. Este lindo teatrillo estuvo en uso primero
con su nombre primitivo de Instituto, luego con el de la Comedia y
últimamente con el de Tirso de Molina, hasta 1861, en que fue demolido
por sus dueños para construir casas de alquiler”24~.
“En este teatro nació la zarzuela, con el estreno de Los enredos de un
curioso, letra de Enciso Castrillón, música de Carnicer, Saldoni, Albéniz
y Piermarini (~demasiados músicos para una obra en un acto!), y Las
sacerdotisas del Sol, letra de Juan del Peral, música de Rafael Hernando y
Cristóbal Oudrid. El buen éxito de esta última, anima a sus autores, que
no tardan en reincidir con Palo de ciego (18 de febrero de 1849), al que
siguen Misterios de bastidores, de Oudrid y Mntemar (19 de marzo) y
Colegialas y soldados, de Rafael Hernando (21 de mayo). Esta última
fecha marca un jalón fundamental en la historia de la zarzuela. Una
empresa formada por Gaona y Carceller, deseosa de cultivar la fórmula
naciente, arrienda el teatro de Variedades para cultivarla”21.
La historia teatral del Instituto es una sucesión continua de compañías22
que no duran en el local: en octubre de 1846 se puso ópera española; en
2<) Cotarelo y Man, op. cit.
21 Martínez Olmedilla, Augusto. Los teatros de Madrid. Madrid, José Ruiz Alonso,
1948. p. 31.
22 Rastreando los estrenos del Instituto en fuentes hemerográficas, hemos encontrado lo
sucedido en la primera temporada teatral, 1842-43:
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2-1-1843. “El lunes 2 se ejecutó en el hermoso salón de rcuniones del Instituto la ópera
Lucrecia Borgia a la cual asistió la Reina Dña. Isabel, ¿u augusta hermana y algunos
señores de la servidumbre, y otros varios personajes de categoría.La reunión fue
brillante; la ópera se cantó muy regularmente por la señxa García y la señora Lombía
y por los señores Barba, Carrión, Becerra y otro;. Algunos ligeros defectos
podríamos apuntar tanto en la ejecución como en la dirección de escena, pero no
merecen que nos ocupemos de ellos. Quisiéramos que el señor Carrión tuviese más
aplomo, estudiase su acción y se moviese menos. Ciertas mejoras que reclama la parte
de decoraciones, lujo y propiedad escénica, son obn.s del tiempo y exigen algún
desembolso; mas convendrá que no se echen en olvido El señor Ronci lució su bella
decoración cerrada, y el público debiera haberle saludado con algún aplauso. La
función concluyó con un baile ejecutado por las alumaas del establecimiento, y los
espectadores lo aplaudieron con justicia. 5. M. sdió sumamente complacida,
manifestando querer alguna que otra vez honrar con su presencia una reunión tan
brillante, en donde reinaba tanta franqueza y animación”. El Anfión Matritense.
Periódico Filarmónico-poético de la Asociación Musical? Madrid, Viernes 13 de enero
de 1843. Año 1. N0 2. p. 16.
18-11-1843: “El sábado último asistimos al primer baile de máscaras celebrado en el
espacioso salón del Instituto Español, y quedamos sobre manera complacidos tanto del
gusto y elegancia con que aquel local estaba adornado, como de la franca y excelente
concurrencia que a él asistió, y que sin ser excesiva y molesta, por lo mismo que va a
divertirse, fue más que suficiente para animar aquella función de buen tono y sin
pretensiones aristocráticas. La primera muestra nos aace augurar al Instituto una
temporada satisfactoria, y más si se procura mejorar el servicio de su excelente
ambigú, juntamente con el de su guardarropa. La hora n que comienzan y acaban los
bailes juntamente con el decoro y buen orden que reina allí, permiten gozar de una
diversión honesta y purísima, no sólo a los que por sus ocupaciones durante el día no
pueden disponer de otro tiempo al efecto, sino al más austero padre de familias que
anhele conciliar la disciplina doméstica con las exigencias de la temporada, a la cual es
forzoso pagar correspondiente tributo”. ElAnfión matr¡ tense. Periódico Filarmónico-
j)oéiico de la Asociación Musical? 22-11-1843, Año 1, N0 7. p. 53.
1 O-VI- 1843: “El sábado 1<) tuvo lugar en el Instituto Español la representación de El Pelo
de la Dehesa por el segundo círculo de la sociedad. La brillante reunión que concurre a
este establecimiento sale siempre complacida de la inteligencia y propiedad con que los
individuos de la sección dramática ejecutan los papeles que se les encargan. En la
noche de que hablamos, más de una vez fueron aplaudidos las señoritas y socios que
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diciembre una compañía de volatines y en 1847 volvió a presentarse una
compañía de verso, con Dardalla a la cabeza, dedicándose al género
andaluz23. Habiéndose separado Dardalla de la compañía para llevar su
género al Teatro de la Cruz, siguieron haciendo en el Instituto comedias
corrientes, y el 28 de junio de 1848 celebraron el aniversario de la
muerte de Moratin, representando La mojigata, cantando la tonadilla del
en ella tomaron parte. En la próxima semana se pondrá en escena L’Elixir d’amor. La
joven e infatigable profesora Dña. Josefa Piery, Direc;ora de la clase de música del
mismo establecimiento se ha prestado a desempeñar la parte de Gianetta. Los coros
serán cantados por las niñas del Colegio, enseñadas y ensayadas por la misma
apreciable profesora. Daremos a nuestro suscriptores noticias de su ejecución”. El
Anfión matritense. Periódico Filarnu5nico-poético de la Asociación Musical. Domingo,
18-VI-1843, Año 1, N0 24, p. 192.
26-VI-1843: “El lunes último tuvo lugar en el Instituto la representación de L’elixir
d’amor según anteriormente se había anunciado, buenas noticias teníamos de la
profesora Dña. Josetki Piery, pero debemos decir en obsequio de la verdad, que
fuimos agradablemente sorprendidos, pues nuestros deseos se vieron
cumplidísimamente satisfechos. Pasar a hacer calificaciones y elogios personales, sería
a nuestro ver una injusticia, pues cuantos en esta función tomaron parte, hasta la
brillante orquesta, que acompañó con mucho acie¡to a los cantantes, llenaron
perfectamente su encargo.
Una excepción empero debemos hacer y es en favo: de la profesora citada, que ha
dado pruebas del gran celo e inteligencia con que desempeña la clase que el Instituto
Español ha puesto a su cargo.
Terminaremos, pues, rogando a la Junta Directiva (¡el establecimiento no escasee
este género de funciones, aprovechando los buenos elementos que en sí tiene y que
aumentarán la reputación que justamente ha adquirido.
Decir que la concurrencia fue brillante y que toda salió complacida de la función,
fuera además hablando del Instituto que, sin disputa, es de las mejores de la Corte”. El
Anfión matritense. Periódico Filarmónico-poético de la Asociación Musical. Domingo
2-VI-1843, Año 1, N” 26, p.26.
23 “Este teatro fue famoso principalmente por las obras de género andaluz que en él se
hicieron, como Tóo jué broma, En toas partes cuecen habos, etc. siendo actores favoritos
Pardo, Dardalla y Guerrero, y las bailarinas la Nena y Pepa Vargas”. Martínez Olmedilla,
Los Teatros de Madrid (H¿noria de lafárándula madrileñ a). Madrid, José Ruiz Alonso,
1948, p. 31.
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Trípili, por la Montero, Caltañazor y Lumbreras, y terminando la
función con el sainete de Ramón de la Cruz Paca la salada o la merienda
de horterillas. A fines de este año se deshizo la compañía y se volvió a
reconstituir con la dirección de Lumbreras.
Cotarelo, en su libro sobre La Historia de la Zarzuela, obra básica para
el estudio del género, dedica un considerable número de párrafos a la
historia de este teatrito, y Martínez Olmedilla, mucho más anecdótico, se
refiere también a su importancia para el desarrollo del género. Las
descripciones de ambos niegan la afirmación de Matilde Muñoz, según la
cual los teatros madrileños a mediados de siglo “no eran apenas otra cosa
que barracones más o menos vastos, en los que podía apiñarse un público
vocinglero y apasionado, tan probo al entusiasmo como a la indignación
sentimental y terrible, que encumbraba en un momento con delirante
fervor y abatía en otro, con desbordada y tumultuosa indignación”24. Tal
descripción no parece corresponder al Teatro del Instituto, que era un
teatro moderno, con fines modernos también, , que se veía favorecido,
como otros de la capital, con la afluencia del público que los llenaba cada
noche.
En lo que todos los autores parecen coincidir, es en la reunión en
este teatro de una serie de hechos, que provocan lo que todos definen
como la definitiva “restauración” del género lírico. Es este teatro se
inició la campaña que había de dar nacimiento a la forma definitiva de la
zarzuela, como género perfectamente orgánico, dotado de una orientación
fija y concreta y capaz de organizar un verdadero movimiento de atención
y de éxito hacia la producción lírica nacional, que a partir de aquel
momento iría liberándose cada vez con más bríos de la tutela de la sombra
extranjera, que tan sojuzgado y disminuido le tenía”25. Exagerado nos
parece afirmar que con los estrenos de Las sacerdotisas del sol, Palo de
ciego y Misterios de Bastidores, nuestro género lírico se liberó de “la
sombra extranjera”, como dice M. Muñoz, siendo cierto, por otra parte,
que las formas, los personajes y los asuntos aut¿ctonos habían entrado ya
24 Muñoz Matilde, Historia de la Zarzuela y el Género chico, Madrid, Editorial Tesoro,
1946.
25 Muñoz. M. Historia de la Zarzuela y el Género Chico. Madrid, Editorial Tesoro, 1946.
- 349 -
en el género, recuperados desde la más pura tradición tonadillesca.
Debemos dudar por tanto, de la afirmación de Muñoz, necesitando llevar
a cabo un estudio pormenorizado de estas obras para llegar a una
conclusión real, analizando lo que sucede en dicho teatro durante la
temporada 1848-49 para que autores como Cotarelo, Peña y Goñi o
Muñoz sostengan que se trata del verdadero momento de afirmación de
género, e investigando además cuáles son las Dbras que se estrenan, y
quiénes son sus autores.
Tras las disensiones surgidas entre los empresarios del Teatro del
Instituto, que eran los mismos actores, el local se abre de nuevo en
diciembre de 1848 bajo la dirección del actor Francisco Lumbreras. De
nuevo es en Nochebuena cuando se estrena otra obrita en un acto titulada
El ensayo de una opera zarzuela en un acto original de Juan del Peral26,
puesta en música por Cristóbal Oudrid, con una pequena colaboración (un
número de los cuatro que la componen) del joven Rafael Hernando, recién
llegado de París. Peral había hecho una especie de imitación y arreglo, a
su modo, del libreto de un ópera italiana ya antigua, titulada La prova
d’una opera seria, que años después se cantaría en castellano en nuestros
teatros, con el título de Campanone. Hernando dice: “Mes y medio hacía,
por la Pascua de Navidad de 1848, de mi regreso a Madrid, después de
cinco años de ausencia de mi patria, cuando una singular circunstancia,
atendida la irreparable pérdida de familia que acababa de sufrir, me hizo
ir al teatro que había en la calle de las Urosas, llamado entonces de la
Comedia. En las funciones de tarde durante aqu~llas fiestas se representó
una parodia en un acto titulada Las sacerdotisas del sol que contenía
cuatro piececitas de música, tres escritas por el compositor O. Cristóbal
26 “Juan del Peral también tradujo y arregló una multitud de piececillas francesas que
causaban entonces, como fin de fiesta, las delicias del público; y a excepción del disparate
en tres actos titulado El capitán de fragata y del juguete córiico en otros tres, que lleva por
nombre La parte del diablo, las demás son obras en dos ac os, como El sastre de Londres
y Rebeca o la hija del platero, o piezas en uno, como El compositor y la extranjera, Un
dómine como hay pocos, El carcelero, Un bofétón... y ¡soy dichoso!, etc. Originales no
creemos que tenga más que la zarzuela en un acto El ensayo de una ópera, y la graciosa
piececilla que tiene por título el proverbio Palo de ciego’. Díaz de Escovar/Lasso de la
Vega. Historía del teatro en España, Barcelona, Montaner y Simón editores, 1924.
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Oudrid, y otra que se negó a componer y que yo puse, previa su venia, en
consideración a no poder dejar de complacer asi a mi amigo D. Juan del
Peral, autor de la obra”27. Según Barbieri, el cartel que anunciaba la
ópera decía:
“INSTITUTO. A las cuatro y media Rond2lla aragonesa, del
maestro Oudrid, a toda orquesta. Zarzuela nueva en un acto, del
mismo señor Oudrid, titulada Ensayo de una ópera, cuya ópera
es Las sacerdotisas del sol. La zarzuela la verán los que
concurran al Teatro, más la ópera ro la han de ver
probablemente los nacidos, y en este caso en lugar de la ópera se
le dará a leer al público un periódico dc política sin editor
responsable”28.
Tal llamada de atención recibió una mayoritar a respuesta del público,
que llenó el teatro y, otorgó a la obra un extraordinario éxito, exigiendo
la presentación en escena del autor-redactor de Ial periódico, que salió a
saludar junto a Lumbreras y Peral según nana La España del 27 de
diciembre29 del mismo año. La forma de la obra continúa dentro de la
tradición ya establecida:
10. Aria del poeta, cantada por el Sr. Francisco Lumbreras.
20. Aria de la tiple, interpretada por Ekrlota Jiménez.
30• Aria del compositor Carlini, interpietada por José Cortés.
40 Coro de Indias peruanas.
50• Coro y aria de tiple.
6~. Dúo de tiple y tenor.
27 Peña y Goñi, La ópera española y la ~núsicadramática en España del siglo XIX,
Madrid, Ed. Zozaya, 1881. p. 309. Palabras parecidas dedi:a Hernando a Barbieri en una
carta que aparece entre los manuscritos del Legado Barbieri, Mss. 14.077, Biblioteca
Nacional de Madrid, (Documen¡ario).
28 Barbieri, F. A. Legado Barbieri, Mss. 14.077. Biblioteca Nacional, (Documentario).
29 En ese mismo periódico se lee: “el autor ha tenido la ocurrencia de concluirla con un
telón-periódico, satirizándonos a todos los verdaderos periódicos de la corte, fraterna que
le perdonamos por la gracia que nos hizo y por ser también él periodista”.
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Mantiene, por tanto, la característica forma en un sólo acto, en seis
números de música, pero en este caso recortada por la especial
característica del argumento30, donde la tiple, encaprichada, suspende la
representación y el reparto del periódico político remata la obra, evitando
que los espectadores se sientan defraudados (ello permite eliminar la
aparición del coro final de una manera verosímil)31. Con esta obra
salimos ya de las canciones de gitanos, toreros, contrabandistas, o gente
del vulgo madrileño y de otras provincias~ pero sin embargo, y
parafraseando las propias palabras de Hernando en una carta que le dirige
a Barbieri, “las piezas de música llegaban sin la suficiente preparación y
del todo carecía del conveniente plan que deben tener las zarzuelas o
piezas que aspiren a llamarse lírico-dramáti:as”32. La coherencia y
adecuación entre la música y el argumento teatral, seguían siendo las
piedras angulares a favor de las que había que luchar para elaborar un
género lírico digno33. El reparto de la obra fue el siguiente: La signora
30 “A la sala de ensayos de un teatro van llegando el poeta famélico, autor de la letra de
una ópera; la prima donna, caprichosa y despótica; el director que está enredado en
amores con ella, dando el brazo a la segunda dama, y provocando los celos de la otra; el
maestro compositor de la música y el coro de salvajes, qu son hembras americanas. La
ópera que se trata de ensayar se titula Las sacerdotisas del Sol o los españoles en el otro
mundo. Mientras el coro canta su parte, las dos damas ~an a vestirse de sacerdotisas,
porque la representación ha de seguir al ensayo. Pero no puede hacerse, por cuanto la
primera dama, ya celosa con lo pasado al ver que el traje de la segunda es exactamente
igual al suyo, se enfurece y se niega a salir a escena. En tal conflicto, al poeta se le ocurre
anunciar al público que la función se suspende por indisiosición repentina de la tiple;
pero que, en cambio, y para que el auditorio se entretenga se le dará un periódico escrito
en el mismo telón de boca, cuyo contenido no consta en eL libreto, pero sí que se puso y
acaso se variaría con frecuencia mientras duraron las representaciones de la obra.”
Cotarelo, op. cit. p. 215.
31 Este tipo de argumento de “teatro dentro del teatro”, es propio del teatro ligero de
opereta, ópera cómica, y zarzuela, y tendrá enorme éxito dentro de nuestro teatro lírico
posterior (recordemos obras como El dúo de la Africana de Fernández Caballero, o
Bohemios de Vives).
32 Barbieri. F. A. Legado Barbieri, Mss. 14.077. Biblioteca Nacional, (Documentario).
33 Es significativo subrayar que Hernando no define la obra como zarzuela, sino que
utiliza el término sainete.
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Adelina Remolachi, Carlota Jiménez.- Lucía, Josefa López.- Petronila,
mujer del Poeta, María Bardán.- Don Crispín, poeta, Francisco
Lumbreras.- El signor Calini, compositor, José Cortés.- El Autor de la
compañía, Juan Antonio Carceller.- El Directo- José Alverá. La obra, a
pesar del escaso nivel dramático adquirido, conté con un inmenso éxito de
público, representándose veinte veces seguidas, “cosa entonces muy poco
o nada frecuente”34.
No hemos podido contar con la partitura de esta obra, pero la
afirmación de que abandonamos las “canciones de toreros, gitanos y
contrabandistas”, nos obliga a pensar que una moda de metodismo italiano
inundaba la escena; el propio crítico de La España definía la obra como
“imitación de opereta italiana”35, e incluso Cotarelo afirma que “entra
otra clase de música, nacida naturalmente de la misma obra en que se
pone y formando parte integrante de ella, pero reflejando otras ideas,
otras costumbres de los personajes que la emplean, con la cual se agranda
el dominio del arte y su adaptación a la expresión de nuevos sentimientos,
mas elevados, o al menos no tan ceñidos a unas cuantas clases de
personas”36. Este tipo de afirmaciones subjetivas, que no hacen referencia
a cómo se expresaban musicalmente estos nuevs “sentimientos, ideas y
costumbres de los personajes”, hacen pensar en una vuelta clara al
dominio italiano, evitando la tradición populista 4ue había dominado a las
obras primitivas.
Oudrid había llenado con sus estrenos la temporada anterior, pero
durante este nuevo año teatral, será la figura de Rafael Hernando37,
34 Cotarelo, op. chi, p. 215.
3~ La España, 27-XII-1848.
36 Cotarelo, op. cit. p. 216.
37 Rafael Hernando y Palomar (Madrid, 31-V-1822; Madrid, 1O-VII-1888). Hijo de
Pedro Hernando y Eugenia Palomar, que falleció a los dos años de nacer Rafael.
Decidido a seguir una carrera artística, dudó entre pintor o músico, para las que poseía
algunos conocimientos generales, siendo su padre cl que lo matriculara en el
Conservatorio madrileño y decidiera su futura dedicación en el año 1837. Estudió
Hernando el Método de Solfeo de Juan Gil (entonces rivalizaba con el de Eslava),
cursando piano con Pedro Albéniz, canto con Baltasar Saldoni y composición con Ramón
Carnicer. Pronto sus adelantos en la clase de composición fueron tales que en 1842 fue
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compositor joven recién llegado de la capital francesa, la que brille con
luz propia en los escenarios de la Villa y Corte. Los caminos estaban
trazados, ya que “el pueblo quería piezas con música española; que era
muy posible componerlas, y que el tema andaluz estaba ya gastado y daba
nombrado suplente de Carnicer, y a sus clases asistieron Birbieri y Gaztambide. A los 21
años de edad, 1843, Hernando emprendió, como años antes habían hecho Arriaga o
Manuel García, el camino de París. En París, recibe alg~ nas clases del propio Manuel
García, tenor rossinista y compositor no menos influido por el cisne de Pésaro, así como
dcl también tenor Filippo Galli, que había estrenado en Venecia L ‘inganno felice de
Rossini. En cuanto a sus estudios de composición, recibió Mases de Luigi Carlini, uno de
esos autores olvidados de la etapa rossinista (como (Fiovanni Prota, Carlo Gocia,
Valentino Fioravanti, Giuseppe Farinelli, Francesco Morlachi y otros). Otro maestro de
composición importante para Hernando fue Michele Carafa (1787-1872) aristócrata
napolitano, íntimo amigo de Rossini, que le encargó la mdsica de ballet para la versión
francesa de Semiramide de 1860. A pesar de que Peña y Coñi no revele más que la parte
italiana de su fonnación parisina, Andrés Ruiz Tarazona, en un interesante artículo sobre
Hernando (“Rafael Hernando, un precursor”, Cuadernos de música y teatro. Sociedad
General de Autores de España, 1988, p. 37), afirma que otro pilar de la formación de
Hernando en la capital francesa fue Daniel-Frangois Espiit Auber (1782-1871), que ha
sido visto por su estilo como un “Rossini francés”, aunque nunca renunció a la
posibilidad de consolidar un teatro lírico francés. Este ~spíritu debió trasmitírselo a
Hernando, ya que el compositor tuvo muy claro desde el principio la necesidad de
acometer la regeneración del teatro lírico español. Todavía en París, compuso un Stabat
Mater (1847) que dio a conocer en la Sociedad de Santa Cecilia, de la que fue Hernando
uno de los socios fundadores. Inmediatamente escribió um. ópera italiana en cuatro actos
titulada Romilda, con texto de Juan del Peral, que fue aceptada por la dirección de la
Opera italiana de París. Tras esta obra, ambos autores proy~ctaban la composición de una
ópera española, pero los sucesos revolucionados de 1848 y el grave estado de salud de su
padre, Pedro Hernando, le obligan a regresar a Madrid, <Londe fallece D. Pedro veinte
días después del regreso del hijo.
Cuando Hernando regresa se encuentra con el fracaso d~ una sociedad constituida por
diversos compositores e intérpretes como Arrieta, Barbieri, Gaztambide y Basilio Basili,
que no consiguió “incorporar a España a las corrientes operísticas europeas con todos los
honores”. Sin embargo, Hernando no desiste de la posibil dad de triunfar en su empeño
de instaurar un teatro lírico en castellano, para lo que como veremos emplea todos los
medios.
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poco más de sí. Era preciso abrir nuevos horizontes a la inspiración del
poeta o libretista, que a su vez, había de señalar al compositor nuevos
senderos a la suya. Y así se hizo”38.
Hernando había regresado a España con la esperanza de introducir en
los círculos de la alta aristocracia el gusto por la Gran ópera española,
que sería escrita bajo los moldes franceses, de lcs que se había empapado
durante su estancia en Paris. Sin embargo, no encontró ningún apoyo en
estos círculos. Pero, mientras tanto, la burguesía afirmaba su puesto en la
sociedad, dentro de su debilidad y su timidez, a iravés de las revoluciones
que se habían sucedido en España. Ya no había un solo teatro en la corte,
el de la casa Real y la aristocracia, sino dos, y el recién nacido era el de la
burguesía, que encontraba su cauce de expres: ón musical en el nuevo
género, la zarzuela, de gran aceptación39. Por otro lado, como indica
Peña y Goñi, los gustos “majos” de Isabel II y su corte propiciaban en
cierto modo un teatro lírico más popular.
Hernando afirma que “las marcadas pruebas Je aceptación con que el
público oía aquella farsa, donde las piezas dc música llegaban sin la
suficiente preparación y que del todo carecían del conveniente plan que
deben tener las zarzuelas o piezas que aspiren a llamarse lírico-
38 Cotarelo y Mori. op. ch. p. 213.
39 En el prólogo a la edición de la partitura de Colegialas y soldados, escribe Hernando,
entre otras interesantes opiniones, lo siguiente: “Las felices disposiciones para la música
que descubrí en algunos de aquellos actores, por más que ni aún conocían el solfeo, sobre
todo la gran complacencia del público al oir cantar en español me sorprendieron tan
vivamente, que desde luego combiné con dicho señor Peral la manera de aprovechar tan
favorables elementos para intentar el planteamiento de un uatro lírico de zarzuela, ya que
respecto al de ópera española, que era uno de los proyecto; que del extranjero traía, tuve
que abandonar por entonces el pensamiento, porque las elevadas clases sociales a quienes
mas debía interesar su planteamiento se mostraban repulsivas y poco dispuestas a
secundar mi proyecto”. Destaca la aspiración “aristocrática” de su proyecto, que lleva
implícita un rechazo de todo lo que supusiese “populismo” musical; su música es
aristocrática, siendo quizás ésta la característica más evidenLe en su estilo, el gran esfuerzo
por no verse “imbuido” de populismo casticista, como lo estaban las obras primitivas de
comienzos de siglo (Jeroma la castañera, ¡Ev la Chachi!, Li sal de Jesgv, etc.).
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dramáticas, me hizo conocer que se podía sacar partido de las buenas
disposiciones del público. Comuniqué mis observaciones a Peral, le
expuse que debíamos abandonar también el proyecto que desde París
traíamos de hacer un ensayo de la Gran ópera española y que habíamos
empezado a escribir con proporciones a la fr2ncesa, porque para este
pensamiento no había hallado ninguna simpatía en los círculos de alta
sociedad, debiendo ser los que prestasen más apoyo, al paso que lo
observado en el público del Instituto demostraba patentemente que en
España era preciso comenzar por la ópera-cómica para llegar algún día a
la ópera seria.
Conviniendo en un todo, pusimos manos a La obra, proponiéndonos
sacar todo el partido posible de los actores de aquel teatro y sobre todo de
dar forma de pieza líi-ico-dramática, zarzuela, o como se le quiera llamar
a nuestro primer ensayo; y en la noche del Domingo de Carnaval de 1849
se estrenó en el Instituto la zarzuela en un acto titulada Palo de ciego. El
éxito que tuvo por parte del público durante las veintitantas
representaciones que de ella se dieron, y el juicio favorable de la prensa,
vinieron a dar pruebas evidentes a mis observaciones, que por cierto se
las había manifestado así a Salas y Gaztambide, en el salón de ensayos de
El Circo el día antes de estrenarse Palo de ciego; observándome el
primero de ellos que «cómo me exponía a dar mi primera producción con
actores que no sólo no son cantantes40 sino que sus facultades naturales
para cantar eran muy cortas», le dije era preciso arriesgarse así para no
permanecer siempre en proyectos”41.
Por tanto, el 15 de febrero (Domingo de Carnwal) de 1849, Hernando
y Peral42 estrenan otra zarzuelita43 en un acto titulada Palo de ciego. El
40 Dice el propio Cotarelo: “Todos los actores se esmeraron en la representación, aunque
sin grandes medios, excepto las mujeres, que cantaban bien y con inteligencia”. Cotarelo,
op. cit., p. 213.
41 Hernando relata estos hechos en una carta que envía a l3arbieri años después (1856),
por petición expresa de Barbieri, y que se incluye en los papeles de los Mss 14.077 del
Legado Barbieri (véase Documentado).
42 Peral destaca por su enorme actividad tanto como escrito: como crítico teatral. En 1839
dirigía y redactaba El entreacto, periódico de teatros, y en 1841, la Revista de teatros.
Posteriormente se traslada a París~, donde desempeña comisiones y cargos oficiales del
Gobierno español. En 1849 forma parte de la Junta Dirc.ctiva del Teatro Español, al
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propio Hernando afirma, entre las palabras citaras anteriormente, que su
principal objetivo era “dar forma de pieza lírico-dramática, zarzuela o
como se le quiera llamar a nuestro primer ensayo”, ya que ambos
coincidían en la necesidad de crear una relación a nivel estructural entre
el libreto y la música, de manera que los números musicales no sólo
estuviesen justificados, sino que naciesen del propio planteamiento de la
escena.
La obra, cuyo análisis veremos en un epígrafe posterior antes de
terminar el capitulo, tiene la siguiente estructura según Emilio Cotarelo44:
1”. Aria de tiple. (Carlota Jiménez)
20. Dúo de tiple y contralto (Carlota Jiménez y M~ Bardán)
30 Aria de bajo (José Alverá)
40 Aria y cavatina de tenor (Francisco Lumbreras45)
50• Terceto de tiples y barítono (Carlo:a Jiménez, M~ Bardán y
J. Cortés)
60. Dúo de tenor y barítono (Lumbreras y Cortés)
70 Canción báquica de tenor (Lumbreras)
8”. Rondó final
La zarzuelita tiene un mayor número de personajes, apareciendo
cada vez mayor proporción de números a solo y menos coros, y
mostrando una tendencia cada vez más clara a medida que nos acercamos
al estreno de Colegialas y Soldados, al virtuosismo vocal que no estaba
organizar oficialmente el ministro, Conde de San Luis, los teatros de España. Falleció en
Paris el 5 de diciembre de 1888.
43 Hernando la denomina zarzuela o “ensayo de zarzuela”, aunque Subirá se refiera a ella
como “sainetillo con varias piezas musicales de Hernando”. (Subirá, Historia de la
¡nusíca teatral en España, Barcelona, Labor, 1954, p. 179).
~ Cotarelo, op. cit. p. 218.
45 Los actores del Instituto no eran cantantes profesionales; sobre Lumbreras, director de
la empresa durante esta temporada, afirma Cotarelo que “s Mía cantar de barítono o de lo
que era preciso, pues todo los hacía mal, aunque en lo hablado era buen cómico”. (op.
ch., p. 214).
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presente en las obras anteriores. La obra obtuvo gran éxito, y “dio
muestra de los buenos estudios del maestro Hernando”46.
Justamente un mes más tarde (el 15 de mayo de 1849), Cristóbal
Oudrid pone en música otro sainete de Francisco de Paula y Montemar”7
que se escenifica también en el Teatro del Instituto, bajo el titulo de
Misterios de Bastidores, otra zarzuela en un acto, que mantenía el estilo
de las anteriores. La obra contaba con ocho números musicales:
1”. Aria de bajo (José Alverá)
2”. Aria del Marqués de Forlipón (Lumbreras)
3”. Dúo de tiple y barítono (Carlota Jiménez y José Cortés)
4”. Cuarteto de las partes principales, apoyado por el coro
general
5”. Coro de “coristas” del teatro.
6”. Diálogo entre el bajo y el coro
7”. Final (tiple, bajo y coro).
En esta zarzuela se respeta la norma de utilizar los números a solo
al inicio para presentar a los personajes y aumentar la densidad de los
números concertantes y los coros a medida que la obra alcanza su
desenlace y se acerca a su conclusión. Los personajes son catorce,
aumentando sensiblemente respecto a las obras anteriores. En la obra
aparece también la sátira social, por primera vez personificada en un
personaje cercano de la sociedad madrileña: patece que el personaje del
empresario (El Marqués de Forlipón en la obra:: era una caricatura clara
y evidente del Marqués de Salamanca que pcr aquel entonces era el
46 Cotarelo, op. ciÉ p. 219.
47 Francisco de Paula nace en Sevilla en 1823. Estudia derecho a la vez que literatura y se
dedica a la política activaen las filas del partido progresistw Tras la revolución del 68 fue
nombrado Embajador en Italia. Murió en Madrid el 6 de diciembre de 1889. “Sólo dio al
Teatro tres producciones: un drama en cuatro actos y en prosa, titulado Nobleza
republicana, una pieza del género andaluz, titulado El véntorrillo de Alfarache, y una
zarzuela en un acto denominada Misterios de bastidores”. Díaz de Escovar/Lasso de la
Vega. Historia del Teatro en España, Barcelona, Montaner y Simón Editores, 1924.
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empresario del Teatro del Circo. Eugenio le Ochoa48 publicó un
comentario al estreno en La España del 18 de marzo, donde afirmaba: “El
público dio en hallar en la zarzuela ciertas alusiones a determinadas
personas, que aumentaban el interés con que La escuchaban. Nosotros
creemos que esto es pura malicia y, sobre todo, ziue no se necesita acudir
a este triste y peligroso recurso de la aplicación personal para recibir
gran placer con aquella animada y fiel pintura de lo que siempre ha
pasado, pasa y pasará entre bastidores”49. Esta actualidad social será una
característica continua del género a partir de este momento, y la censura
tendrá que dictar sentencia contra algunas de las obras dramáticas que
veremos.
A este respecto, recordamos que la historiografía literaria suele
definir el periodo como un periodo que goza dz la libertad de imprenta
48 “Eugenio de Ochoa (Lezo, Guipúzcoa, 1815-Madrid, 1872) sobrino o hijo de
Sebastián Miñano, fue, como Espronceda y Ventura de ]a Vega, discípulo de Alberto
Lista en el Colegio de San Mateo. En 1828 pasó a París, donde estudió en la Escuela
Central de Artes y oficios, hasta su regreso a Madrid en 1834. Ese año obtuvo empleo en
la Gaceta, dirigida entonces por Lista, muy amigo de Mi~tano; empleo que desempeñó
hasta 1837. para establecerse poco después en Paris. En El Artista publicó algunas
poesías, que recopiló con otras años más tarde bajo el titulo de Ecos del alma, artículos de
crítica literaria, cuentos y biográficas de escritores espafioles y extranjeros. Al mismo
tiempo llevó a la escena dos dramas Incertidumbre y amoi; y Un día del año 1823. Pero
ningua de estas obras alcanzó buen éxito y Ochoa hubo de dedicarse, principalmente a la
traducción de obras teatrales y novelas francesas, lo que mativó los amargos comentarios
de su amigo Larra en el artículo «Horas de invierno». Sin embargo, el mismo año de la
muerte de larra dio a una una novela histórica., El auto de fe. En París, Baudry le editó
una colección de autores españoles antiguos y modernos. A mediados de siglo, en
España, volvió a la crítica literaria; en su vejez, un par de libros de recuerdos personales y
obras propioas, más una traducción en prosa de Virgilio completaron su producción”.
Lloréns, Vicente. El Romanticismo Español. Madrid, Ed. Castalia, 1989, p. 260.
~9 Vease la opinión de V. Klotz, en el Capitulo 5 sobre la diferencia entre zarzuela y
opereta, donde se manifiesta que la zarzuela no distancia 21 público del contexto de vida
cotidiana, ni en el espacio ni en el tiempo -de hecho la temática es España en los años
iniciales del siglo XIX-, mientras que la opereta traslada 21 público francés a escenarios
lejanos y tiempos remotos para no herir la sensibilidad burguesa.
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que se extiende por el país tras la muerte de Fernando VII, ignorando que
en realidad durante muchos años del reinado ‘le Isabel II pervivió la
censura previa para determinadas producciones literarias, entre las que
figuran la novela y el teatro. Hay que tener en cuenta, además, que con la
llegada de los moderados al poder, el ‘7 de febrero de 1849, se restablece
la censura para las obras de teatro, poniendo a los censores en
dependencia directa del Gobernador Civil de Madrid. En todo momento
se vígila la ideología que subyace en las obras literarias, y que tanto puede
perturbar la mente burguesa y popular, situándonos así ante un género
literario que generalmente defenderá, como hemos visto hasta ahora, el
triunfo de los valores más tradicionales.
En conclusión, podemos decir que dos autores han cultivado el
género con éxito durante esta temporada: Hernando y Oudrid; bien
formado Hernando, con una formación enriquecida incluso con una
estancia en París; pobre de medios, Qudrid, que sin embargo desarrolló
bien su papel, confiriendo a estas obras iniciales la espontaneidad que
necesitaban para contar con el apoyo del “respetable”. “Oudrid necesitaba
un conocimiento del tecnicismo del arte que despreció voluntariamente, o
un sentimiento, una emoción artística a que su naturaleza se mostró
siempre refractaria, o un ingenio y facilidad extraordinarios que nunca
logró alcanzar... Pero en cambio, ¡con qté brillantez, con qué
sensualidad, con qué alegre desenvoltura supo el malogrado maestro dar
vida exuberante a la verdadera canción española, al canto popular en toda
su propia sencillez genuina, en toda su encantadora facilidad! Y es que
Oudrid tuvo el talento de huir de todo aquello que pudiera envolver, para
el artista nacido tal, un problema cualquiera de los que no es dado
resolver sino al compositor. Podría quizá tener pretensiones distintas,
podría creerse dotado de cualidades de mayor alcance y aspirar a pasar
por un maestro en toda la extensión de la palabra, pero sus numerosas
partituras han quedado como elocuente testimonio de los contrario. Pobre
de armonía y de instrumentacion, su estilo se manifiesta ampuloso y
amanerado cuando pretende, como en los últimos años de su actividad
artística, simular adelantos mentidos, entrar en sendas desconocidas y
fingir profesiones de fe que son viviente antago ~ismo de su naturaleza y
de sus conocimientos... Nada de ciencia, nada de cálculo; los acordes de
tónica y dominante y una instrumentación primitiva bastan para sostener
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aquellas melodías primitivas también, llenas de naturalidad y de encanto,
cuya forma esbelta y graciosa, sin retoques ni peifiles ociosos, se disuelve
con delicioso abandono en el ambiente puro del sentimiento popular”50.
Con estos intentos, comenzaba la restauración de un género, que
naciendo como medio, (pretendía servir de cultivo para el nacimiento de
la “ópera nacional”), pronto se convertirá en un fin en sí mismo.
3. Análisis del repertorio de la temporada.
3.1 Palo de ciego, derecho a las costillas. Zarzuela en un acto
original de Juan del Peral; puesta en música por Rafael Hernando.
Han aparecido dos partituras manuscritas51 de esta obra en el Archivo
Histórico de Partituras de la Sociedad General de Autores de España52,
que son las que hemos utilizado para el análisis de la obra. Asimismo el
libreto53, en una edición de 1851, se halla en la Biblioteca Nacional de
Madrid.
50 Peña y Goñi. La ópera española y la Música dramática en España en el siglo XIX.
Madrid, El Liberal, 1881, p. 361.
51 En una de las partituras, en la portada aparece la siguiente inscripción: “Palo de ciego,
derecho a las costillas. Zarzuela de D. Juan del Peral. hesta en música por D. Rafael
Hernando. Madrid. Su Dueño Dn. José Alvarez y Dn. José Courtier”.
52 Cortizo, Encina. Catálogo de la Sociedad General de Autores. Madrid, SGAE, 1993.
53 La historia de la obra es la siguiente: Un joven pintor se finge ciego para entrar en una
casa y entablar sus amores con una linda doncella, que luego resultará ser prima suya,
pero que por la madre estaba comprometida a otro pariente, viejo y ridículo, a quien el
fingido ciego, como tal, sacude las costillas en diversos mcmentos. Hay también un viejo
médico que tiene la manía de haber descubierto un elixir p ira curar la ceguera, aunque él
no puede curar la suya por Dña. Bibiana, supuesta tía, y cii realidad madre de la damita.
Cuando el falso ciego declara su ficción, el médico cree ser obra de la fuerza curativa de
su elixir, que en una botella de vino de Madera le había entregado al galán y este había
bebido, pensando ser solamente vino. La misma D~. IBibiana estaba también algo
encaprichada por el falso ciego, pero con gran discreción accede, antes de descubrirse, al
matrimonio de su hija con el joven.
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La partitura consta de siete números, cuya descripción es la siguiente:
[ ]
N« 2. Romanza de Isabel
2/4. Andante. cc. 1-92
II




N” 7. Dúo del garrote
14/4. cc. 1-38; Allegro giusto. cc. 39-90.Moderato Maestoso. cc. 91-153
N” 4. Aria del Doctor
4/4. cc. 1-32; Más allegro. 33-67
N<’ 5. Aria de Luis
6/8. Andante. cc. 1-24
3/8. Allegretto. cc. 25-61
Piu mosso. cc. 61-70
N’ 6. Tercett¡no de la peluca
3/4. Allegro. cc. 1-33
4/4. Allegro. cc. 34-53
Un poco piu mosso. 54-69
Una introducción instrumental, seguida de la presentación de los
personajes (Isabel, Luis, el Doctor), y dos duetinos y un terceto completan
la estructura. La forma dramática que, por otra parte, coincide en ambas
partituras, no tiene nada que ver con la que ofrece Cotarelo:
N” 1. Introducción
2/4. cc. 1-21
3/8. Allegro. cc. 22-175
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Comparando ambas estructuras, observamos que, prescindiendo de la
Introducción orquestal que aparece en las part turas manuscritas de la
SGAE, Cotarelo presenta los mismos números musicales:
Aria de Isabel (tiple. Interpretada por Carlota Jiménez)
Dúo de Isabel y Bibiana (tiple y contralto. Interpretado
Jiménez y María Bardán)
Aria del Doctor (bajo. Interpretada por José Alverá)
Aria y cavatina de Luis (tenor. Interpretado por
Lumbreras)
Terceto de la peluca (tiples y barítono. Interpretado por Carlota
Jiménez, M~ Bardán y José Cortés).




Sin embargo, Cotarelo cita una Canción Báquica del tenor y un Rondó
Final que no aparecen en ninguna de las partituras encontradas.
Podríamos pensar que el Rondó final se corresponde con la Introducción
instrumental que encontramos en las partituras al inicio sin ninguna
54 Los actores del Instituto no eran cantantes profesionales; sobre Lumbreras, director de
la empresa durante esta temporada, afirma Cotarelo que “solía cantar de barítono o de lo
que era preciso, pues todo los hacía mal, aunque en lo hablado era buen cómico.~~
1”. Aria de tiple. (Carlota Jiménez)
2”. Dúo de tiple y contralto (Carlota Jiménez y M Bardán)
3”. Aria de bajo (José Alverá)
4”. Aria y cavatina de tenor (Francisco Lumbreras54)
5”. Terceto de tiples y barítono (Carlota Jiménez, M~ Bardán y
J. Cortés)
6”. Dúo de tenor y barítono (Lumbreras y Cortés)
7”. Canción báquica de tenor (Lumbreras)
8”. Rondó final
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indicación escrita del tipo Introducción, Ober;ura, Preludio, etc.Y en
cuanto a la Canción Báquica que estaría interpretada por Francisco
Lumbreras, podemos intuir que el hecho de qae fuese el Autor de la
compañía del T. del Instituto le ofrecería un régimen especial para
seleccionar o exigir determinados números para su lucimiento vocal,
entre los que cabría pensar se encontraba dicha canción. Otra posible
solución, también del todo hipotética, nos llevaría a pensar que por la
disposición instrumental de las copias manuscritas, en las que la orquesta
está distribuida de manera “moderna”55, se trata de copias tardías (años
60-70), y por ello la partitura habría sufrido modificaciones.
Sin embargo, lo que nos interesa en la obia es encontrar el estilo
personal de Hernando, el primero de los autores de zarzuela que se forma
en París, y que aunque cuenta con la influencia de maestros claramente
rossínianos, también ha sido discipulo de D. F. Auber. El mismo comenta
que respecto al punto de vista de la iniciativa, debe tenerse en cuenta que
mis cuatro primeras obras56 pertenecieron a otros tantos poetas y, por
consiguiente, que el enlace entre ellas fue del mt~sico, no de los poetas”57.
Interesa identificar también, la solución ofrecida a la consciente búsqueda
de verosimilitud y coherencia dramática pretendida por ambos autores.
La obra58 comienza con una Introducción orquestal de 175 compases,
en la que se utilizan temas que luego aparecerán en los siguientes números
musicales de la obra. La orquestación es la sigubnte: Flauta, Clarinete en
55 En la parte superior viento madera, seguido de viento metal, percusión y cuerda, no
como en las partituras de los años 50 y de la primera mitad del siglo, en las que aparecen
los violines 1 y II y las violas en la parte superior de la par Litura, seguidos del viento y la
percusión, y apareciendo los violoncellos y contrabajos en la parte inferior (a modo de
ejemplo serviría la partitura manuscrita de Jugar con fuegé, 1851, que está depositada en
el mismo Archivo).
56 Se refiere Hernando a Palo de ciego, cuyo autor es Juan del Peral; Colegialas y
Soldados, de Pina y Lumbreras; El duende de Luis Olona; y Bertoldo y Comparsa de
Romero Larrañaga.
57 Peña y Goñi, op. ch. p. 333.
58 Para ver la partitura remitimos a la fotocopia de ella c ue aparece en el Apéndice de
paruturas de la tesis.
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si bemol, Oboes, Cornetines en si bemol, T’rompa en fa, Fagotes,
Trombones, Timbales (Fa y Do), y cuerda (violines 1 y II, viola,
violoncello y contrabajo). El inicio de la obra es intimo y nada
pretencioso: los cinco primeros compases son uaa frase en unísono en la
cuerda que parece situarnos en un ambiente tonal de fa menor, y que
termina con una semicadencia sobre la dominante, que es respondida a
modo de eco en las flautas con una arpegiación del mismo acorde de
dominante. La frase aparece de nuevo ahora en la orquesta completa, que
nos traslada al ámbito de tónica, y tras la secuencia, hay una zona de
transición hacia el primer tema real de la obertura; se trata de nueve
compases en los que se acumula tensión progresivamente, ya que desde el
acorde de tónica (fa-la bemol-do-fa), tras un compás en silencio, pasamos
al mismo acorde con séptima (fa-la bemol-do-mL bemol); otro compás en
silencio va seguido de un acorde de séptima disminuida sobre si (si
natural, re-fa- la bemol), que tampoco encuentj~a resolución, y tras otro
silencio, regresa a la tónica de partida (fa-la bemol-do-fa), que,
nuevamente mediante otro silencio, llega a un acorde de séptima de
dominante de la tónica inicial y de la siguient’~ (Fa mayor). Todo este
pasaje ha servido de introducción para la Legada del primer tema
melódico de la obra en Fa mayor; se trataba de crear tensión, y Hernando
ha sabido hacerlo sirviéndose de los elementos ya clásicos del lenguaje
teatral universal:
a). Poco (o incluso nulo) interés melódico.
b). Utilización de la secuencia armónica que permite reconducir la
frase armónicamente hacia la tónica de partida, y elevar el
registro melódico, extendiendo la frase a toda la orquesta (este
recurso también le permite cambiar de ti nbre).
c). Elección de una oscura tonalidad menor.
d). Armónicamente, encadenamiento de acordes de séptima
sucesivos, que no encuentran su resolucion.
e). Aparición de sucesivos silencios entre los acordes de séptima, que
acumulan mayor tensión rítmica.
Esta parte inicial revela gran maestría por pErte de Hernando, y buen
oficio, adquirido sin duda de sus profesores rossinianos. Además de todos
esos elementos, la sección inicial de la obertura hace oir el tema que
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utilizará en el duetino del N” 3 entre Isabel y Bibiana, creando un nexo de
unidad para el oyente que, desde el punto de vista de la percepción,
relacionará dos puntos distantes temporalmente cuando vuelva a escuchar
la música inicial al comienzo del N” 3.
Tras esta sección, comienza a partir del compás 22 la verdadera
obertura de la obra, en el ámbito tonal de Fa mayor. Se trata de una parte
con mucho más interés melódico. El tema inicialmente aparece en las
flautas y los clarinetes, y tras la primera exposición pasa a toda la
orquesta. Tiene un claro ritmo yámbico (breve-larga), que le da un
carácter ágil y ligero. Tras la repetición del terna en toda la orquesta,
aparece una zona inestable tonalmente que se traslada a la región del sexto
grado menor, y tras la aparición de nuevo de un compás en silencio
regresa a la dominante, que sirve de transición hacia el segundo tema. El
segundo tema aparece también en el tono inicial, y utiliza la misma forma
de exposición: aparición inicial del tema en la~ flautas y clarinetes, y
repetición en toda la orquesta. Tras este segundo grupo temático,
encontramos una larga coda (compás 88-175) que cierra la obertura. Se
trata de cadencias sucesivas sobre tónica enriquecidas con diversos
recursos de dilatación armónica: secuencias modulantes, acordes de
séptima de dominante sobre el segundo grado, formando parte de
flexiones a la región de la dominante, utilización del sexto grado
descendido, la alteración del quinto grado para distanciar la aparición de
la tónica, el cuarto grado ascendido, etc. hasta que en el compás 164
aparece la tónica, como tal, en posición fundamental y en el registro
correspondiente a una resolución, y es afirmada Insta el final del número.
El N” 2 es el aria de la tiple. El ambiente del número es
absolutamente italianizante: bella melodía, eszaso trabajo orquestal,
armonización clásica, en resumen una estilización del bel canto. Es una
romanza corta (82 compases), que no exige grandes alardes virtuosisticos
de la cantante. La orquestación se mantiene respecto al número inicial, y
también mantiene Hernando el cómodo juego de la cuerda, como
sostenedora armónico-rítmica, y motivos melódicos en el viento madera,
donde la flauta y el clarinete tienen un papel preponderante. Al igual que
en el número inicial, aparece en este número una introducción inestable
tonalmente, que tras 10 compases nos conduce al inicio de la melodía, que
aparece en los clarinetes, y que está acompañada por la cuerda, que en
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este número cumplirá una función de mero relleno. Tras la exposición del
material melódico en el viento, inicia su intervención la soprano, que
repite el material melódico. El texto es el siguiente:
Ya no hay cielo, no hay estrellas
ni luceros, ni ancho mar
no hay frescura ya en el prado
ni esplendor en la ciudad.
Sólo queda al pobre ciego
entre angustias y orfandad,
una noche tenebrosa
para gemir y llorar
Se trata de la tradicional estrofa métrica castellana: versos octosílabos,
que riman en asonante los pares y quedan libres los impares. La melodía
aplica el mismo criterio de simplicidad: frases de ocho compases, con
semífrases de cuatro, que van de 1 a V y <le V a 1; no aparecen
desequilibrios rítmico-melódicos, sino que las frases describen el arco
típico del fraseo clásico. Tampoco hay adoinos, la unidad rítmica
continúa siendo la negra, y no hay decoraciones, solamente aparece al
final un calderón sobre la dominante del último motivo vocal, que daría
pie a pensar en la posibilidad de una cadenci¿ vocal. Armónicamente
tampoco presenta demasiado interés, y el único recurso que contribuye a
enriquecer el número es un descenso cromático que aparece en los
compases 57-60.
El N” 3 retorna al ambiente del inicio de la obra, presentando el
material del comienzo en su primera sección, a modo de introducción,
que va desde el compás 1 al 63, y que tiene cierto sentido de recitado
dramático. Los compases iniciales son exactos a la introducción
(exposición en la cuerda, y reaparición del mate rial en un tutú), pero en
el compás 22 aparece Bibiana que repite el grupo temático inicial; poco
después es contestada por Isabel (c. 29), que añade nuevo material
temático, y para concluir esta primera secciór se juntan ambas para
terminar sobre la dominante de la tonalidad que va a aparecer: Fa mayor.
Es interesante el recitado sobre un intervalo de segunda aumentada (la
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bemol-si natural) que les exige Hernando ~ las cantantes (están
acercándose a la dominante, a través de la dominante de la dominante). El
texto inicial ha continuado con el avance de la acción, no la ha detenido
con sentido reflexivo:
Bibiana
-¿En qué estás tan ocupada
los ojos sin levantar?
Isabel
-Dibujo una vista amena
la pradera del canal.
Bibiana
-Muéstrame tus adelantos,
que quiero mi voto dar
Isabel
-Prefiero enseñarlo luego:
pronto voy a terminar...
Tras este inicio, la melodía, al igual que sucedía en el número
instrumental del comienzo, se traslada a Fa m ~yor, y ambas cantantes
comienzan un dúo propio de la opereta más ortodoxa; predominan los
intervalos de tercera entre ambas, y el movimiento contrario. Es un dúo
de gran belleza, ágil y con destacada función c n el texto. Ambas están
poniendo en alto sus pensamientos: Bibiana quiere ver el dibujo que Isabel
no le quiere mostrar. Bibiana dice:
Tal empeño en descubrirlo
tóllido te ha de salir,
que hay misterio en el d¡bujo
y yo lo quiero inquirir
e Isabel dice al mismo tiempo:
Tal empeño en descubrirlo
fi¿llido ta ha de salir,
que hay misterio en el oibujo
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y nadie lo ha de inquirir
En este momento la acción se ha detenido, y por ello el desarrollo
musical es mayor: salimos del mero recitativo p&ra pasar al terreno de la
ópera cómica.
El N” 4 mantiene el ambiente cómico al que se había llegado al final del
dúo anterior. La orquestación es similar a la del n” 3, apareciendo el
Figle, que aumenta el color oscuro y apoya las so roridades graves, en este
número a cargo del bajo. Se trata de otra aria cómica, que representa el
momento de la acción en el que el doctor presenta su elixir mágico que
cura todas las cegueras. Estamos en el ambiente de la más pura ópera bufa
italiana: podría tratarse perfectamente de un aria de Rossini. Está dividida
en dos secciones: la primera (c. 1-32), es un Allegro moderato en 4/4, que
nos sitúa en el ambiente bufo. Tras cuatro compases de introducción
vocal, en los que las flautas y los violines primeros realizan motivos
descendentes en semicorcheas, oímos una cadenc a perfecta (1- IV-V-I) de
la tonalidad principal que da entrada a la voz. La intervención del bajo
comienza en el compás 5, con una melodía simple, por grados conjuntos,
que recuerda mucho los típicos parlatos rossinianos sobre una sola nota.
El texto de esta primera sección es el siguiente:
Con el famoso elixir
que velado he conseguido,
en Madrid no habrá ya ciegos
exceptuando algún marido,
pues tal clase de ceguera
he llegado a descubrir
que no la puede curar
ningún humano elixir
Se trata de una sección con poco interés melódico, en la que Hernando
ha buscado obtener la mejor declamación posible del texto.
Armónicamente tampoco aparecen recursos nuevos, ya que al no
producirse ninguna modulación, encontramos continuas afirmaciones
cadenciales de la tonalidad principal, que están enriquecidas con alguna
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pequeña inflexión al área de la dominante a trav~s siempre de un acorde
de segundo grado. El autor se ha decidido por motivos en ritmo tróqueo,
además de hacer aparecer notas entrecortadas por medio de silencios de
corchea, recurso propio de la ópera bufa. Tras la repetición de la última
frase a través de varias cadencias de tónica, llegamos al inicio de la
segunda sección: se trata de la segunda parte del aria (c. 33-67), en la que
se produce una aceleración rítmica (Más allegro), también propia del aria
del bajo bufo (se trata del paralelo bufo a las dos partes de aria seria:
Cavatina y Cabaleta). Por supuesto, en esta segunda sección nos
mantenemos en la misma tonalidad (pensemos que otra característica de
ópera bufa es la escasa fluctuación tonal, y las progresiones cadenciales
continuas que evitan la ambigliedad tonal en toda momento). El texto de
esta segunda sección es el siguiente:
Gran cosa, por más que digan,
es mi elixir lacrimal,
pues aunque no haga provecho
tampoco puede hacer mcl.
En caso de que haga mm
de ji/o no hará provecho
y si por rara excepción
no obra el remedio derecho,
en caso de que haga mal
de fijo no hará provecho.
En esta segunda sección la melodía continúa con las características
anteriores, predominando los motivos con ritmo troqueo, pero la
orquestación es más rica, y aparecen con frecuencia tresillos en flautas,
clarinetes y violines primeros, lo que nos permite hablar de un pulso
interno ternario, que se va a mantener en la melodía del cantante con esos
pies troqueos formados por corchea con puntillo y semicorchea.
Continuamos aquí con frases cuadradas de ocho compases, con dos
semifrases enmarcadas por diseños cadenciales. Armónicamente, esta
sección es más rica que la anterior ya que se producen inflexiones al tono
del sexto grado (re) sensibilizando la dominante, secuencias modulantes, y
en los últimos diez compases, (c. 57-67), aparecea cadencias sucesivas que
utilizan diversos medios para retardar la resolución en tónica, con
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inflexiones hacia un supuesto La bemol mayor. Por fin, a partir del
compás 63 llegamos a la zona cadencial del número, con la prototipica
cadencia rossiniana (I-IV-V4/6-V-I).
El n” 5 es el aria del protagonista masculino (Luis, el ciego).
Parecería propio que se tratara de un tenor, y así lo define Cotarelo, sin
embargo, la partitura está escrita en clave de Fa en cuarta, y la tesitura es
mas propia de barítono que de tenor. El carácter del aria es absolutamente
de ópera seria (está claro que la pareja de prot¿gonistas -Isabel y Luis-
nos trasladan al mundo de la ópera seria, mientras que el Doctor
pertenece al mundo bufo, y el personaje de doña Bibiana sirve de puente
entre ambos mundos). Es un aria biseccional, que nos presenta
vocalmente al otro personaje protagonista; la prinera sección, o cavatina
(cc. 1-25), es un Andante en 6/8, que está escrito respetando toda la
normativa italiana. El texto de esta primera seccián es el siguiente:
Angel bello de mis ojos,
prenda del alma querida,
antes perdiera la vida
que ceder a otro tu amor.
Puede ser correspondido,
tengo dulce confianza,
al faltarme la esperanza
moriría de dolor¡Ah!.
Esta primera parte es claramente una declaxación al público de sus
sentimientos hacia Isabel. La voz lleva la indicación de dulcísimo, y la
melodía, trazada mediante una exagerada cuadratura, dibuja los típicos
arcos melódicos de la ópera belcantista. El acompañamiento arpegiado de
la cuerda grave (contrabajos y violloncellos), apoya los arcos melódicos.
También resultan de gran belleza los diseños contrapuntisticos que
aparecen en las flautas y los clarinetes, que ayudan la marcha de la voz al
inicio (cc. 3-6 y 10-1 1), y que enriquecen la textura con motivos nuevos
en los compases 17-20. Armónicamente no se producen modulaciones, y
la tonalidad principal se amplía con inflexiones a las áreas del segundo
grado (fa), y de dominante (si b). La segunda sección aparece a partir del
compás 26 y se extiende hasta la Coda final (c. 64-72). Por tanto, durante
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los compases 26-63, se produce una aceleración que está indicada por un
cambio de tempo (Alíegretto frente el Andan:e inicial), y de compás
(aparece 3/8, frente a 6/8). Esta segunda sección, o cabaleta, no nos
conduce a una zona de bravura vocal, sino que la voz está trabajada con
los mismos recursos59, y lo que se produce es una sensación de urgencia y







y hagan los cielos
que mis desvelos
logren su fin.
El texto expresa un anhelo del protagonista q ie piensa que el objetivo
de su mentira está a punto de llevarse a cabo. Lo que está consiguiendo
Hernando con la aceleración de la cabaleta, es trasmitir al público la
sensación de necesidad de solución a un conflicto planteado desde el inicio
de la obra. Este tipo de recursos son propios de] género lírico; pensemos
en un ejemplo paradigmático: el dúo entre D. Giovanni y Zerlina que
aparece dentro del tercer cuadro del primer acto de la ópera de Mozart
(La ci darem la mano). En este ejemplo, Mozart elige un 2/4 para el
inicio, y tras un diálogo que aumenta la tensión escénica, nos trasladamos
a un 6/8 en un tempo acelerado que refleja la urgencia de D. Giovanní
por llegar a ese encuentro amoroso con Zerlina. En el caso de Hernando,
no nos encontramos con un diálogo, sino con la solitaria reflexión del
protagonista que anhela el encuentro con su amada, y dicho anhelo está
reflejado con un recurso que no por clásico deja de ser efectivo. Tras la
expresión del protagonista aparece, para concluir el número, una Coda de
9 compases, en la que se agiliza de nuevo el tzmpo (Piu mosso), para
59 Debemos tener en cuenta que Hernando no contaba con cantantes reales, sino con
actores que “además’ cantaban, como ya hemos comentadc.
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concluir de una manera aún más precipitada ~l número musical. La
armonía apoya también la tensión rítmica con la dilatación de la
resolución (aparecen dos inflexiones a la domir ante mediante un sexto
grado descendido).
Este es el último número solista, ya que ahora Remando 0pta por hacer
aparecer concertantes y dúos hasta llegar al final le la comedia. El n” 6 es
un terceto entre Isabel, D. Sabas y Luis (Tercetino de la Peluca). Se trata
de otro número de ópera seria, con dos voces graves (bajo cantante y
barítono) y una aguda (soprano). Este tipo de a:;ociaciones vocales será
una constante en el repertorio posterior60. El terceto comienza con
intervenciones individuales de cada uno de los protagonistas:
Luis
-¿Qué diablos tengo en la mente?
O estamos en cijardín
y es un puñado de hierbe,
o st no es un pelucón.
Isabel
-Antes de llegar la noch¿
la luna he visto salir
¿ Quién tan soberana calva
podrá verla sin reír?
D. Sabas
-Este hombre es la pulmonía
es naufragio y es tempestad
es fuego, fiebre, ladrones
y esto da calamidad
¡sí1, esto da calamidad.
¡Estoy tan desesperado
viendo mi suerte játal,
60 Pensemos en una obra símbolo, con es Jugar con fuego, donde aparecen numerosos
tercetos entre la protagonista femenina, la Duquesa de Medina (soprano), el Marqués de
Caravaca (barítono), y el Duque de Medina (bajo).
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que se me pasan deseos
de arrojarme en el canai!
El terceto está escrito en sol mayor, tonalhlad clara y brillante. La
cuadratura de las frases es evidente, lo mismo que el fluir armónico-tonal,
que siempre nos conduce de 1 a y y de y a 1 <le la tonalidad principal.
Sólo a lo largo de la intervención de D. Sabas se produce una transición al
tono de la dominante menor (re). Se trata del momento en que ha
terminado de dar la réplica a las dos intervencienes anteriores, momento
en que necesita introducir un elemento de variedad, optando por esas
semicadencias sucesivas sobre la dominante, reforzadas por esa inflexión
con la ayuda del sexto grado descendido (c. 23-33). A partir del compás
33, momento en el que D. Sabas expresa su cesesperación, Hernando
cambia el compás de un 2/4 a un 4/4. De nuexo repetimos el esquema
inicial a partir del comienzo de esa segunda sección en el compás 34, ya
que D. Sabas empieza con una frase de ocho compases y la respuesta
ahora ya no va a ser individualizada, sino que se trata de una respuesta a
dúo entre Isabel y Luis (por décimas paralela; en tesitura real). Este
esquema se mantendrá hasta el final del terceto, con intervenciones en un
estilo casi de parlato de D. Sabas (el bajo cómico), acompañadas por las
décimas de los otros dos protagonistas. Hay claridad tonal, apareciendo
sólo dos momentos de ambigtiedad en los compases 51 y 53, ya que se
intercala un acorde de Mi b mayor, 8exto grado alterado
descendentemente, que nos acerca a la dominante para realizar la
cadencia. El trabajo orquestal no merece menció i especial, ya que apoya
las líneas vocales rítmica y armónicamente.
El último número de la obra es un dúo entre Sabas y Luis (bajo y
barítono de la obra), que se disponen a enfrenta~se en un cómico duelo.
Nos mantenemos en el ambiente de ópera cómica. Es un número siempre
en modo mayor que muestra una orquestación más densa que los
anteriores. Tras una afirmación de la tónica en :oda la orquesta, que es
seguida de un calderón, aparece la entrada de Sabas, con el siguiente
texto:
Sabas
-Elige armas, la pistola,
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sable, fusil o florete,
pues mi honor se compromete
a darte satisfáccion.
Se trata de una melodía fácil, cuadrada, que define el ámbito tonal de
La bemol mayor, tonalidad principal del número. El carácter belcantista
es claro, apareciendo dos calderones que supedita ~la orquesta al cantante.
Tras este desafío, el protagonista, que ha triunfado al final de la obra,
contesta al viejo doctor:
Luis
-Armas de fuego, ni blar cas,
yo no puedo aceptar eso.
Garrotazo y tente tieso
ésa es mí resolución.
Luis le responde exactamente con la misma frase melódica. Tras el
planteamiento del conflicto entre ambos, pasams a una parte en la que
intervienen juntos, la mayor parte del tiempo a distancia de terceras
paralelas, realizando sucesivas cadencias sobre la tónica, hasta llegar a una
semicadencia sobre la dominante del nuevo tone al que nos dirigimos en
la segunda sección del dúo; se trata de un Alíegro giusto que aparece en el
compás 38, y que indica el cambio de la primera :;ección a la segunda, que
se traslada a Do mayor. En este momento Sabas L responde a Luis:
Sabas
-Si quieres al punto
ven a pelear
con sable o espada,
con daga o puñal,
pues soy caballero




Hernando elige para esta respuesta una música también decidida y
contundente, en un brillante Do mayor, dentro del ambiente cómico en el




¿ Sabes lo que dices?




usaba de un garrote
para no tropezar;
con él daba a los perros
que le iban a ladrar
Para poner en música esta argumentación. Hernando ha cambiado
de nuevo de tonalidad, ahora se trata de Mi bemol Mayor (c. 56), que
adopta un carácter de marcha guerrera. Desde ahora, se irán estrechando
las intervenciones de los personajes, hasta que a partir del compás 71, se
junten, discutiendo si rivalizarán con el garrote, o lo harán como
“caballeros”. Las melodías de ambos coinciden, y si se distancian, lo harán
a distancia de tercera y siempre en movimiento paralelo. En el compás 89
comienza otra nueva sección que regresa a la tonalidad principal (La
bemol Mayor) y rallentiza el tempo, con la aparición de un Moderato. Un
fragmento hablado (-Conque no quiero; -¡pues 21 combate!), seguido de
otro exclamativo, con sentido ascendente, en el que ambos personajes
gritan ¡Al combate.’, nos conduce a la zona más tranquila y belcantista del
número, que se inicia en el compás 95. En ella, la cuerda realiza diseños
arpegiados en tresillos, que acompañan a la melodía, que de nuevo refleja
la fuerte influencia italiana. El diálogo es el siguiente:
Sabas
-Armome de un garrote.
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prepárate a rascar,
que a fuerza de estacazos
te voy a derrengar.
Luis
-Ya estás entre mis uñas,
prepárate a rascar,
pues veinticinco palos
te voy a propinan
El carácter marcial, sin embargo, está marcado por el uso de pies
yámbicos, a pesar de que esté neutralizado por el acompañamiento
belcantista de la cuerda. A partir del compás 1L2 los dos personajes se
unen hasta el final del número, realizando sucesivas progresiones
cadenciales, siempre manteniendo carácter marchí que adoptó el número.
La orquesta remata el número con una cadencia, en la que destaca el papel
de la melodía descendente de los violines primeros, que precipita la
resolución, y le da un carácter mucho más brillar te.
En esta obra, Hernando se define ya como un compositor de oficio
adquirido, que utiliza de modo correcto numerosos elementos de la
escuela italiana, y que enriquece el género con ciertos recursos tonales
que no se utilizaban hasta entonces, sin perder eEe carácter de frescura de
las melodías, que sin duda convencería al público de mediados del siglo
XIX. Se aprecia claramente la influencia del Donizetti de Elixir damore,
incluso recogiendo en parte el tema de la ópera con cierto Doctor que
pretende otorgarse la curación que ocurre en la obra gracias a la
actuación de su elixir, e incluso se establecer paralelismos con Don
Pasquale, al plantearse un matrimonio entre una joven y un anciano, a la
antigua usanza. La tradición francesa está más presente en el asunto
literario, pudiéndose encontrar cierta relación con el Moliére de El
enfermo imaginario. Está clara la línea compositiva de Hernando, que
prefiere la escuela europea de ópera cómica a la línea ya comenzada por
sus antecesores en obras en un acto (como las cue ya hemos comentado
que constan de tres personajes y entre 5 y 8 números de música y que
pretenden recuperar las formas de la tonadilla). Su lenguaje es sumamente
“aristocrático”, sin que aparezcan formas autóctonas. Las características
del estilo de Hernando que deja traslucir esta obra son las siguientes:
- 377 -
1. Mayor elaboración músico-dramática que produce como resultado
un nivel más elevado de adecuación música-texto, y una mayor
coherencia en la obra.
2. Eliminación de las formas hispanas (Boleros, seguidillas, poíos,
tiranas, etc.), en un intento, todavía tímido, que se hará más fuerte
en sus dos obras siguientes (Colegialas y soldados y El duende) de
internacionalizar nuestra escena, separarla de la tonadilla y de las
formas “casticistas” -según la acepción ~ue Subirá confiere al
término y que ya hemos comentado anteíiormente- , y acercarla
formalmente al resto de teatro lírico popular-nacional que se
desarrollaba en el resto de Europa.
3. Utilización de formas cerradas (Romanias, Dúos, coros, etc).
Todavía no ha aparecido en la zarzuela una “escena” músico-
dramática61, donde la forma pase a un segundo plano en favor del
avance de la acción dramática.
4. Preferencia por el texto rimado (quizá Hern nido está todavía bajo la
influencia de sus años de estudios parisinos, ya que el verso es
también el texto preferido en las óperas cómicas de Auber y
Adam62).
61 El propio Hernando intenta utilizarla escena, o la idea de no ruptura del número musical, en
el que se integran diferentes formas (recitativo dialogado, parlato y romanza) en sus obras
Colegialas y Soldados y El duende (1849), pero es GazLambide el músico que mejor sabe
utilizar la escena musical en las primeras zarzuelas “restauridas” El estreno de una artista, cuya
primera representación tiene lugar en 1852, y que trataremcs en un capítulo posterior.
62 Tendremos que esperar a las óperas cómicas de Gounod de mediados de siglo para
que la prosa entre en el teatro lírico francés, confiriendo mtyor flexibilidad a las melodías
musicales, a la declamación y creando una “gramática francesa” real, frente a la
“italianización” que sufrían también los teatros de París (véase el capítulo X donde este
hecho se comenta con más detenimiento).
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3.3 Misterios de bastidores. Zarzuela en un acto de Francisco de
Paula Montemar, y música de Cristóbal Oudrid.
No hemos conseguido la partitura de esta obra, cuya forma
dramática hemos trazado anteriormente según la descripción de Cotarelo.
Aunque el número de personajes haya aumentado hasta catorce, no ha
ocurrido lo mismo con los números musicales qu~ son sólo siete. Cotarelo
opina que “el cuadro está bien dispuesto y pasan con rapidez las escenas,
aunque el estilo y el lenguaje tiene poca viveza y carácter apropiado. En
este concepto es superior la obra de Peral”63. Los números finales, que
son los más complejos (n” 6. Coro de coristas de.. teatro en diálogo con el
bajo; y n” 7. Concertante final de la tiple, el bajo y coro), “son los
mejores de la zarzuela y fueron los más aplaudidos64. La obra gustó y se
hizo muchas veces”65.
En fuentes hemerográficas encontramos la~ siguientes reseñas de la
obra:
“Digamos solamente que la zarzuela del señor Montemar,
música del señor Oudrid, Misterios de bastidores, agradó
mucho, y que promete una serie de representaciones tan larga
como la que ha obtenido Palo de ciego. Está llena de chistes, y
la representan perfectamente todos los actores, en especial el
señor Jiménez, inimitable en su graciosísimo papel de don
Ramón. El público dio en hallar en la zarzuela ciertas alusiones
a determinadas personas, que aumentaban el interés con que la
escuchaban66. Nosotros creemos que esto es pura malicia y,
sobre todo, que no se necesita acudir a este triste y peligroso
recurso de la aplicación personal para recibir gran placer con
63 Cotarelo, og cii, p. 219.
64 La Ilustración del 17-111-1849 afirma: “Fue muy aplaudida, haciéndose repetir el
cuarteto coreado que desempeñaron con igualdad y precisión la señora Jiménez y los
señores Lumbreras, Cortés y Alverá”.
65 Cotarelo, op. cii, p. 220.
66 Se trata de la alusión al Marqués de Salamanca que ya comentamos.
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aquella animada y fiel pintura de lo que siempre ha pasado, pasa
y pasará entre bastidores”67.
En el mismo periódico aparece el 31 de marzo otro comentario
interesante de Velaz de Medrano:
“Más conocido que el señor Hernando es para nosotros el señor
don Cristóbal Oudrid, joven compositor que ha escrito para los
teatros de esta Corte mucha de la música de bailes nacionales.
En la de Misterios de bastidores, como en otras suyas, vemos
ingenio y lo que vulgarmente se llama chi ~pa;pero le falta al
señor Oudrid meditar sus obras y detenerse algún tanto más al
escribirlas. En ciertos pasos de su última producción se nota
algo de desaliño; pero la crítica tiene que enmudecer el
considerar que dicha zarzuela se ha escrito en menos de cinco
días... El motivo del andante coreado es feliz y produce
excelente efecto; éste es, sin duda ninguna, el mejor trozo de
toda la zarzuela. También tiene mérito la escena y coro entre el
empresario y coristas y el acompañamiento. Se notan las buenas
dotes que posee el autor para la composición. Toda la música de
Misterios de bastidores es, por último, ligera, cual conviene a
este género de composiciones, y ha tenido la misma buena
acogida que la del señor Hernando”68.
El talento de Oudrid era, tal y como se desprende de las criticas, fresco y
espontáneo, características que destaca Peña y Goñi cuando se refiere al
autor: “sólo con la ayuda de un instinto prodigioso podía realizarse el
verdadero milagro que Oudrid supo llevar a cabo de un modo tan
evidente. Este instinto prodigioso no le faltó jamás. Naturaleza artística de
primer orden, tenía esa extraña adivinación del genio, que descubre de un
golpe, sin esfuerzo y con la seguridad de la revelación, horizontes
desconocidos. Gérmenes debía encerrar su alma, que la despreocupación y
el descuido amortiguaron considerablemente; cualidades debía haber en su
entidad artística, que la falta de estudio impidió desarrollar y quedaron
67 Eugenio de Ochoa, La España, 18-111-1849.
68 Velaz de Medrano, La España, 31-111-1849.
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por tanto en estado latente. Y es que Oudrid, encerrado en un círculo de
hierro por su escasez de cultura musical y por la falta casi total de los
conocimientos científicos indispensables para el arte que cultivaba, se veía
imposibilitado de caminar con desembarazo por los senderos que el arte
presenta a los que real y verdaderamente lo profesan”69. Estas duras
palabras de Peña, definen el arte de Oudrid, su espontaneidad controlada,
y su pura intuición escénica; deberemos esierar a analizar obras
estrenadas en las temporadas siguientes para conseguir alguna de las
características de su estilo.
4. CATALOGO DE ESTRENOS EN MADRID: Temporada 1848-49
1. El ensayo de una ópera <cuya ópera es Las sacerdotisas del sol o
los españoles en otro mundo)
Zarzuela en 1 acto, original de Juan del Peral. [Madrid, Imp. de la
Sociedad de Operarios del mismo Arte, 1849]
Puesta en música por Cristóbal Oudrid, con la colaboración de
Rafael Hernando.
Estrenada el 24 de diciembre de 1848 en el 1’. del Instituto.
[Ti/27, y. 3
T/23.608]
2. Los picaros castigados o La fiesta en el Cortijo.
Zarzuela original de [Mariano Fernández].
Puesta en música por Cristóbal Oudrid, con una canción de Ignacio
Ovejero.
Estrenada el 24 de diciembre de 1848 en el T. del Príncipe.
3. Palo de ciego.
Zarzuela en un acto, original de Juan del Peral. [Madrid, Imp.a
cargo de C. González, 1851]
Puesta en música por Rafael Hernando.
Estrenada el 15 de febrero de 1849 en el T. del Instituto.




4. Misterios de bastidores.
Zarzuela en 1 acto, original de Francisco de Paula Montemar.
[Madrid, Imp. de don 5. Omaña, 1849]
Puesta en música por Cristóbal Oudrid.







1. El estreno de COLEGIALAS Y SOLDADOS durante la
temporada 1848-49.
Parafraseando a Ramón Mesonero Romanos en sus Memorias de un
setentón, el Madrid de mediados de siglo, ese Madrid bullanguero, castizo
y ruidoso, que se vivía en calles y plazas, en cafés y teatros, en las cortes
y frente a Palacio, se rejuvenecía y regeneraba, “atendida la situación
política del país, pudiera decirse con la moderna fraseología que danzaba
sobre un volcán”1. El régimen político organizado por Narváez tras el
fracaso del Regente Espartero y de sus ayacuchos, se caracteriza por el
control total que el gobierno adquiere sobre un sistema que mantendrá
una formalidad política, cuya única realidad será una relativa tolerancia
para la expresión pública del pensamiento. El movimiento progresista de
1848 se desenvolvió con una total falta de sincronización entre los
diversos centros de acción, en tanto que el gobierno, que se había dotado
de todos los medios necesarios para resistir, pudo reprimirlos
sucesivamente sin mayor dificultad. El régimen no ofrecía el menor
resquicio para una recuperación electoral de los progresistas y la prueba
más evidente de ello es que todo el reinado de Isabel 11(1837-1868), a
partir de esta década moderada, corresponde a una continuada situación
conservadora, en la que la época progresista no constituye sino un breve
paréntesis, impuesto, según la costumbre, por la violencia.
En este contexto de aparente estabilidad de la monarquía constitucional,
habiéndose asentado en el gobierno el grupo moderado con Narváez a la
cabeza desde el ‘7 de febrero del 49, hemos de sitiar los estrenos de lo que
hemos definido como obras símbolo para la restauración lírica.
Cuando el Conde de San Luis puso en práctica su proyecto de arreglo
del Teatro del Príncipe y de los demás de la Corte, concedió al del
Instituto la categoría de teatro de primer orden con la denominación de
Teatro de la Comedia. El Instituto contribuyó notablemente al
~Mesonero Romanos, Ramón. Memorias de un setentón, Madrid, 1881.
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renacimiento de la zarzuela, poniendo en escena algunas que sirvieron
para pulsar el gusto del público, que se mostró decididamente favorable al
género. Formaban la compañía de este teatro el alio cómico de 1849, José
M~ Dardalla, Josefa Hernández, Francisca Arjcna, José Ortiz, Ramón
Aguirre, Manuel Prat, José Bonovio y José Alvera.
Seis días después de Misterios de Bastidores se anuncia al público el
estreno a beneficio de Lumbreras, en el Teatro del Instituto (ahora de la
Comedia, según la normativa vigente desde enero de este año 1849) de la
zarzuela en dos actos y en verso original de Mariano Pina2 y F.
Lumbreras, puesta en música por Rafael Hernando, Colegialas y soldados.
Hernando relata así este hecho: “Animado por el éxito de mi primer
ensayo de zarzuela, solicitado vivamente por la sociedad de actores que
tenía el Instituto y queriendo aprovechar las buenas disposiciones que
había encontrado para hacer otra prueba más importante antes de la
próxima disolución de aquella compañía3, en 13 ó 14 días escribí
2 Fina nace en Madrid en 1820. Era abogado y alto furcionario del Estado. Fue un
fecundo autor dramático y colaboró, como veremos, en el desanollo del género. Murió en
Madrid el 14 de diciembre de 1883. “...Escribe una media docena de composiciones del
peor gusto, tales como Los dioses del Olimpo> La vida madrileña, La sota de espadas,
Francifredo, La gata de Man -Ramos, El joven Virginio, El sordo, Bazar de novias y El
hombre es débil, y alguna otra, pero en el género de ta zarzuela tiene obras muy
aceptables, como ¡Si yo fiera rey!, Un trono y un des?ngaño, Los comediantes de
antaño, Enlace y desenlace, Brusquino, Compromisos de’ no ve~ Al amanecer y otras
variadas. Pero donde más luce su ingenio es en sus lindas comedias Capas y sombreros,
El ofIcialito, El rey de los primos, A quien Dios no le da hjos, Juegosprohibidos, Amor
y miedo, A caza de divorcios, Redimir al cautivo, y una de magia titulada Embajador y
hechicero. Juguetes cómicos tiene asimismo en su teatro una porción de ellos llenos de
gracia y ligereza. Monolito Vázquez, Juan elperdio, parodia de Los amantes de Teruel E.
H., No más secretos, Cosas de locos, Carambola y palos> Las cuatro esquinas, Suma y
sigue, Las plagas de Egipto, Escuela normal, Lluvia de orc, La novia del general, y otras
muchas, cumplen con las leves exigencias de esta clase de composiciones”. Díaz de
Escovar/Lasso de la Vega. Historia del teatro en España. ]3arcelona, Montaner y Simón,
1924, p. 465.
3 En esta época el año cómico terminaba el Viernes de Dolcres.
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Colegialas y Soldados, que se estrenó el 20 de marzo y que obtuvo un
completo y lisonjero éxito”4.
Hemos llegado a “los origenes de la zarzuela51’. que ‘residen en la obra
en dos actos de los señores Pina y Lumbreras y el Sr. Hernando
Colegialas y Soldados.”6 en opinión de Peña y Goñi, opinión compartida
por Cotarelo, Subirá, Matilde Muñoz, y la gran mayoría de estudiosos del
género. En otro fragmento de la misma obra continúa diciendo Peña
¿qué era lo que divertía a los madrileños en cuestión de música
española? El sacristán de San Lorenzo, El suicidio de Rosa, La venganza
de Alijónso, graciosas parodias de óperas italianas, escritas por Azcona, y
en las cuales Caltañazor hacía destornillar de risa al público del teatro de
la Cruz en 1847. Colegialas y Soldados de Hernando surgió en el Instituto
después de Palo de ciego, Las sacerdotisas leí sol y Misterios de
Bastidores, de Oudrid, en 1849. El teatro de Vari’~dades dio a conocer, en
el mismo año, El duende, primera piedra indudablemente del gran
edificio futuro cuyos cimientos había desflorado Colegialas y Soldados...
en lo que atañe a Colegialas y soldados y El Duende, el nombre de
Hernando pertenece a la masa popular, y nadie rodrá jamás seguramente
separar ese nombre de los orígenes de nuestro espectáculo lírico-
dramático nacional, nadie podrá olvidar que representa la concepción de
nuestra zarzuela”7. En un pequeño artículo que Subirá dedica a la
zarzuela, apoya las opiniones de Peña, afirmando que “el año 1849 fue
sumamente venturoso para el arraigo y prosperidad de la zarzuela. Dada
su necesidad de alzar el vuelo, el 15 de febrero estrenó el joven
compositor Rafael Hernando su primera obra: Palo de ciego.
Transcurrido un mes tan sólo, estrenó el arraigado compositor Oudrid
MLqeríos de bastidores. Ambas zarzuelas tenían un acto. Y estrenó el
4 Carta que Hernando dirige a Barbieri, y que se incluye enire los documentos del Legado
Barbieri, Mss. 14(177, Biblioteca Nacional de Madrid (Documentario).
5 Se refiere Peña a la zarzuela restaurada o romántica que renace a partir de la segunda
mitad del siglo XIX. Peña y Goñi, A. La ópera española y la Másica dramática en España
en e/siglo XIX. Madrid, Imp. El Liberal, 1881, p. 315.
6 Peña y Goñi, A. La ópera española y la Másica dramática en España en el siglo XIX.
Madrid, Imp. El Liberal, 1881, p. 316.
7 Peña y Goñi. op. ch. p. 341.
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mismo Rafael una en dos actos -¡la sorprendente novedad!-, seis días
después de aquellos «Misterios». Llevaba el título de Colegialas y
soldados, y su éxito fue tan fulminante como decisivo. Al publicar en
1872 esta obra suya reducida a canto y piano, escribió un prólogo donde
él se declaraba «iniciador de la zarzuela» porque dicha obra, según
palabras textuales, “determinó la forma del género, promovió empresas
teatrales para cultivarlo y consiguió, sin dila:ión ni demora y de la
manera más completa, la asidua concurrencia del público, que son las tres
circunstancias indispensables para que con razón pueda decirse que en
Colegialas y soldados estribó y tuvo su principal base el espectáculo de la
zarzuela en su actual y desde entonces no interrumpida época”8.
La obra no se editó hasta transcurridos veintitrés años de la fecha
de composición de la misma (1872), y está dedicada al “Antiguo
Conservatorio de Música y Declamación” en un [argoprólogo9 -que citan
Subirá y Peña- y que es de sumo interés para conocer las opiniones del
propio Hernando acerca del periodo inicial del género y de su
trascendencia en el desarrollo de la zarzaela. Transcribimos a
continuación el prólogo por su enorme interés:
“DEDICATORIA
1
“Señalar una vez más el cariño que siempre he tenido al
Establecimiento nacional en que hice mi fundamental educación artística,
y que me llevó a cultivar la Música, es el principal móvil de esta
dedicatoria que hago, no como compositor de zarzuelas, ni tampoco como
profesor del Conservatorio de Música, sino sólo y exclusivamente como
antiguo discípulo de esta escuela.
Carecería de oportunidad y no tendría importancia alguna hoy esta
dedicatoria, si la hiciese como compositor, puesto que hace diez y siete
años que me está cerrada la escena del género lírico español del que fui
8 Subirá, J
05é. “Panorama Histórico de la Zarzuela”, Temas musicales madrileños,
Madrid, Instituto de Estudios Madrileños, CSIC, 1971, p. 147.
9 Dicho prólogo se publicó a modo de dedicatoria en la partitura para canto y piano que
publica Antonio Romero en 1872 (Cortizo, Encina. Cotálogo de los Fondos de la
Sociedad General de Autores de España. Vol. 1 Madrid. Partituras. SGAE, 1993).
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principal iniciador; lo mismo sucedería si la hiciese como funcionario del
Conservatorio, en razón a que el haberlo sido ac:ivo durante diez y seis
años me ha dado solamente el fruto de merecer por lo visto, mi actual
categoría de profesor excedente. Por estas razones y desprendiéndome
voluntariamente para este acto de las circunstancias y cualidades que mis
trabajos y el público me han dado, sólo me atrevo a invocar el carácter de
antiguo discípulo.
El Conservatorio, actualmente Escuela Nacional de Música, a pesar de
ser la única institución que la nación ha sostenido para enseñanza de este
arte tan civilizador como indispensable bajo el punto de vista social, no ha
estado exento, hasta en sus más brillantes épocas, de acerbos y rudos
ataques que hubieran comprometido su existencia, si no hubiese
patentizado la sinrazón de sus adversarios con la manifestación clara e
irrecusable de los beneficios que tenía prestados.
Entre estos, los referentes a la moderna zarzuela son quizás los de
mayor importancia; porque sea considerado este género de espectáculo de
poco o mucho valor artístico, haya tenido o no todo el debido adelanto, lo
cierto es que constituye un género artístico nacional que ha más de
veintidós años viene sustentando y desarrollando, en ventaja a otros
espectáculos teatrales, importantísimas industrias.
La circunstancia de haber sido el principal iniciador de este género un
discípulo del Conservatorio, es suficiente indicio y prueba de que emano
de sus aulas esta primera iniciación e impulso en favor del arte lírico
español: así es que al dedicarle yo con tal carácter la reducción para canto
y piano de la zarzuela Colegialas y soldados, que fue la primera en
artístico plan y consolidadoras consecuencias, le proporciono poder
mostrar con mayor facilidad un documento suyo propio y que sea el que
fuere su mérito artístico, siempre señalará un hecho histórico del arte
contemporáneo.
Para que este documento resulte completo, fterza es que repita aquí,
por más que conste en varias reseñas lo conducente a demostrar que esta
obra determinó la forma del género, promovió empresa teatral para
cultivarlo, y consiguió sin dilación ni demora, y de la manera más
completa, la asidua concurrencia del púbí [co, que son las tres
circunstancias indispensables para que con razón pueda decirse que en
Colegialas y soldados estribó y tuvo su principal base el espectáculo de la
zarzuela en su actual y, desde entonces, no interrumpida época.
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II
Mes y medio hacia por la Pascua de Navidad Je 1848, de mi regreso a
Madrid, después de cinco años de ausencia de mi patria, cuando una
singular circunstancia, atendida la irreparable pérdida de familia que
acababa de sufrir, me hizo ir al teatro que había en la calle de las Urosas,
llamado entonces de la Comedia. En las funciones de tarde durante
aquellas fiestas, se representó una parodia en un acto titulada Las
sacerdotisas del sol, que contenía cuatro piececit~s de música, tres escritas
por el compositor D. Cristóbal Oudrid, y otra que se negó a componer y
que yo compuse, previa a su venida en consideración a no poder dejar de
complacer a mi amigo D. Juan del Peral, autor de la obra.
Las felices disposiciones para la música que descubrí en algunos de
aquellos actores, por más que ni aún conocían el solfeo, y sobre todo, la
gran complacencia del público al oir cantar en español, me sorprendieron
tan vivamente, que desde luego combiné con dicho Sr. Peral la manera de
aprovechar tan favorables elementos para intentar el planteamiento de un
teatro lírico de zarzuela, ya que respecto al de Opera española, que era
uno de los proyectos que del extranjero traía, :uve que abandonar por
entonces el pensamiento, porque las elevadas clases sociales a quienes más
debía interesar su planteamiento, se mostraban repulsivas y poco
dispuestas a secundar mi proyecto.
En la noche del 18 de febrero de 1849 se representó nuestro ensayo de
zarzuela en un acto titulado Palo de ciego; a su representación sucedió en
la del 15 de marzo el que en un acto también hicieron los Sres. Oudrid y
Montemar, titulado Misterios de bastidores, y seis días después, 21 de
dicho mes, fue la primera representación de Cole,~ jalas y soldados.
A los pocos días una empresa con deseo de cultivar este nuevo
espectáculo, después de haber solicitado y obtenido de mi, bajo la
condición de ser director exclusivo del género, una escritura con el
compromiso de componer en la inmediata pró~ima temporada catorce
actos de zarzuela, subarrendó en seguida el teatro que había en la calle de
la Magdalena y que se nombró de Variedades.
La primera composición de mi contrato fue la zarzuela en dos actos,
letra de D. Luis de Olona, titulada El duende, que se estrenó en la noche
del 6 de junio de dicho año de 1849, alcanzando tan completo éxito, que
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me eximió de la pesada carga de los catorce actos; pues las 120
representaciones que de ella se sucedieron en aquella temporada, sólo
permitieron pusiese en escena la que para estrenarse a mi beneficio
compuse en dos actos, letra del Sr. Larrañaga, titulada Bertoldo y
comparsa.
El objeto que me impulsó a investirme con las atribuciones de director
exclusivo, lo manifesté inmediatamente trabajando sin descanso hasta
conseguir de la empresa que escriturase al cantante D. Francisco de Salas,
tan luego como cesó de tomar parte en las funciones que en las tardes de
la Pascua de Navidad de 1849 tuvieron lugar en el Teatro Español,
representándose la zarzuela en dos actos La Mensajera, obra de Olona y
del compositor D. Joaquín Gaztambide. Y en cuanto a este compositor,
asi como a D. Francisco Asenjo Barbieri, no sólo les fue franqueada la
escena del teatro de mi dirección, sino que fraternalmente compartí ésta y
sus emolumentos con ambos en la siguiente temporada, y con tanta mayor
satisfacción por parte, cuanto a que a excepción de las zarzuelas en un
acto del Sr. Barbieri Gloria y peluca, y Tramoya, que proporcionaron
excelentes recursos pecuniarios, mis anteriores obras con agregación de
la segunda parte de El Duende, que a poco comiuse, fueron el principal
sostén de aquella empresa, que sólo hubo de cesar por haber contratado,
además de la compañía de zarzuela, una de verso y otra muy numerosa de
baile español con dos teatros, el del Circo y el de Variedades, reedificado
cual se halla a causa del extraordinario éxito que en él había alcanzado la
zarzuela.
III
Extenso parecerá quizá algo de lo que llevo dicho, para el solo fin
hasta ahora mencionado de justificar mi dedicatoria, pero no lo es
seguramente para llegar a otro objeto aún no sel ¡alado, que considero de
mayor importancia, y que me obliga a continuar en la comenzada
tendencia de personales y especiales servicios.
En la asociación artístico-cooperativa que parsi continuar el desarrollo
de la zarzuela promovieron inmediatamente conmigo y como Junta
Directiva, los compositores señores Barbieri, Gaztambide, Oudrid e
Inzenga, el autor dramático D. Luis de Olona y el cantante D. Francisco
Salas, merecí por derecho ser declarado entre los compositores el
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primero en turno para el cargo de Presidente. Y tan seguí en la misma
senda de entusiasmo por el progreso general del pensamiento que,
después de terminar el tiempo de mi presidencia, encontrando mis
compañeros que en su desempeño había demostrado especiales
condiciones de organización administrativa, accedí a sus deseos
encargándome de tan enojosa tarea, segregada del cargo presidencial, y
continuando al frente de ella durante los tres años de aquella asociación
que elevó el género al mayor desarrollo que ha teíiido.
No por este encargo, dejé de tomar asidua parte y siempre con fortuna
en los trabajos artísticos como compositor; pues además de varias obras
que escribí en colaboración, puse en música las dos aplaudidas zarzuelas
de nuestro eminente escritor D. Manuel Bretón de los Herreros, tituladas
El Novio pasadopor agua y Cosas de Don Juan.
Esta última sirvió para la inauguración de la primera temporada
teatral, septiembre de 1854, en que la zarzuela volvió a ser regida por
empresa especulativa; a la cual, por más que fuese emanada de la anterior
Junta Directiva, no quise pertenecer, tanto por haber defendido como
sistema más artístico la asociación cooperativa, cuanto por no ser garantía
de buen compañerismo la circunstancia de que los cuatro que habían
promovido y defendieron esta nueva organización y se constituyeron en
dicha empresa, solicitaron del Gobierno pocos meses antes, por sí solos y
para si, con segregación de sus compañeros, un privilegio exclusivo para
explotar la zarzuela, privilegio que les fue negado como no podía por
menos de suceder.
Quizá sería este lugar oportuno para señalar la indicada variación
como una causa más o menos esencial de la lentitud con que desde
entonces ha marchado el desarrollo del teatro lírico español que acaso
regido por asociaciones exclusivamente artísticas, desprovistas de todo
carácter de especulación, hubiera llegado ya hoy a todo su complemento
artístico con el establecimiento de la grande ópera nacional.
Por lo que a mí se refiere, cometí delito de no prestarme a convertir
en empresa de especulación nuestra asociación artística, y debía por lo
visto sufrir el castigo.
Desde entonces, y tan luego como terminó la serie de representaciones
inaugurales de aquella temporada, no solamente fueron excluidas todas
mis obras del repertorio del Teatro de la Zarzuela, sino que me ha sido
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imposible obtener se represente ni una de la varias que después he
compuesto, a pesar de que todas me hayan sido aceptadas y recibidas.
Sirva, pues, esta declaración penosa, y que como artista y español hago
con rubor, y solo después de agotadas ya cuantas tentativas la dignidad
consistente, de contestación a las diferentes interpelaciones que tanto
amigos como conocidos frecuentemente me har dirigido y dirigen, y a
quienes nunca he podido contestar de una manera conveniente para
desvanecer las dudas que pudieran manifDstarse acerca de mi
laboriosidad. Sobre todo, pueda servir esta singular página de aliciente y
estimulo a los verdaderos amantes del arte, para trabajar en provecho de
esa entusiasta juventud dedicada a los largos y penosos estudios de la
composición musical y que difícilmente conseguirá resultado alguno en el
terreno del arte, si no sufren alteraciones los actuales elementos de
manifestación que hoy existen.
Los individuos sucumben; las instituciones queJan.
El antiguo Conservatorio se llama hoy Escueh Nacional de Música, y
mañana podrá tener otro nombre; pero subsistirá mientras España tenga
gobiernos que atiendan a su ilustración.
Aprovéchese un momento oportuno, y trabájese sin descanso hasta
conseguir en favor de la Música algo parecido a Lo que para su desarrollo
y progreso tienen las otras Bellas Artes.
La Pintura, la Escultura, y la Arquitectura, por más que sus obras,
para ser conocidas, puedan exponerse donde se quiera, tienen
periódicamente exposiciones, con compras y premios oficiales, y el
compositor de música, al presente, sólo tiere para producirse con
utilidad, el teatro, y si éste no tiene una buena y reglamentada dirección,
resultará que los artistas se encontrarán a merced de empresarios, que
creerán más defendidos sus intereses bajo el punto de vista de la
economía, rechazando obras españolas, para traducir letra y música de
obras extranjeras.
Todas las cultas naciones que se han interesado por las artes escénicas,
y sobre todas, la Francia, que ha sido la más vigorosa en tan ilustrada y
gloriosa idea, han acordado grandes subvenciones a los teatros que como
modelos cuidaban para poder así intervenir en ellos y coadyuvar a su
adelanto, que esencialmente depende de la digna independencia de los
Autores, con bien estudiados reglamentos.
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Estos, sabiamente confeccionados, evitan que puedan apoderarse de los
teatros soberbios empresarios de conciencia laxa, que creyéndose árbitros
de lo que sólo a la Patria pertenece por público veredicto, rechazan obras
de autores proclamados una y otra vez con espontáneo aplauso, o lo que
es peor aún, no atreviéndose ostensiblemente a semejante determinación,
que denotaría sin embargo, alguna fuerza de juicio propio, acogen las
obras cuando no pueden escudarse ni con un solo fracaso recibido, y sin
fijarlas debido y justificado turno, las van relegando de año en año a sus
archivos, consiguiendo por lo menos, que pierdan la oportunidad de
exhibición a que tanto atiende el autor, y que envejezcan antes de oirse;
con cuya incomprensible conducta, además de constituir una insuperable
barrera para el patrio progreso de las artes, llegan a ser verdugos que
matan el entusiasmo de mejor temple y privai de digna y merecida
subsistencia al artista.
No bastará a la juventud que concurre a las aulas de la Escuela nacional
de música, y entre la que habrá algunos individuos de los muchos a
quienes por largo tiempo tuve ocasión de dedicar todo mi desvelo, el
sentirse animada de levantado pensamiento y con la voluntad y
abnegación necesarias para dedicarse a trabajos de adelanto general. Si los
que habiéndola precedido, y con la fortuna de alcanzar favorable
oportunidad para significarse en diversas creaciones y reformas existentes
por el acierto empleado, suelen obtener la consideración que resulta de la
expuesta página, sólo tenuemente sombreada, ¡qué porvenir espera al arte
si la Suprema administración de la Nación, única fuente hasta ahora de
eficaz iniciativa y resultados para el país, no llega a subvencionar algunos
teatros, para darles una patriótica reglamentación!
El autor aclamado por el público con sus aplausos, después de los
ímprobos afanes que siempre ha de costar el acceso a la escena, y
especialmente en los teatros líricos, necesita tener fe para poder
entregarse en el retiro de su morada al adelanto de sus producciones;
necesita estar seguro de su derecho de no ser juzgado más que por el
público que le aclamó, ínterin no le rechace o le signifique su desagrado;
y hasta que haya estas seguridades, la dignidad del autor no estará en
armonía con su noble y gloriosa misión, no podrá cimentarse en nuestro
país sobre las bases sólidas la esplendorosa carrera artística, ni España
podrá ocupar nunca musicalmente el lugar qt.e por sus privilegiados
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elementos y dotes de sus hijos le corresponde entre las naciones cultas y
adelantadas.
Si para logro de los generalmente anhelados adelantos artísticos
pudiese aducir alguna fuerza, entre otras de mayor valer, el presente
documento, no sólo daré por bien empleado el dispendio que me
ocasiona; lo mucho que contraría a mi carácter probado con diez y siete
anos de patriótico pudoroso silencio; la pérdida que pueda originarme;
sino lo que es más, ni aún la censura que deba merecer por la ruda
exposición de la verdad, logrará arrepentirme de haberlo escrito, que en
consonancia perfecta está, según mi conciencia, zon la senda de progreso
general del arte, en que siempre caminé.
lvtadrid, y enero de 1872.
Rafael Hernando”10.
El libreto de la obra correspondía íntegramente a Pina, pero la
versificación era de Francisco Lumbreras, que escribió los versos con la
prisa exigida para estrenar la zarzuela dentro del año cómico que ya
finalizaba. Muñoz afirma sobre la obra que “el libreto cortado sobre el
patrón de la opereta francesa de la época y dotado de una partitura tan
lozana, tan bien aderezada y construida, pronto arrebató al público de
entusiasmo, haciendo adoptar en un momento un género que había
luchado durante muchos años por abrirse camiro, encontrar su forma y
lograr adquirir autoridad y prestigio”11. Era verdaderamente nuevo
dentro del recién creado género lírico la división en dos actos; si nos
preguntamos qué supone realmente esta innovación formal para el
repertorio, podemos enumerar una serie de características a priori, que
veremos confirmadas al analizar la partitura:
1. Presenta por primera vez un desarrollo dramático elaborado,
dejando de ser un conjunto de números musicales que
1<) Colegialas y soldados, zarzuela en dos actos, Partitura para canto y piano, arreglada y
dedicada al Antiguo Conservatorio de Música y Declamacón (hoy Escuela Nacional de
Música) por su autor Don Rafael Hernando. Madrid, Antonio Romero editor, 1872.
l~ Muñoz. Matilde, Historia de la zarzuela y el género chic 9, Madrid, E. Tesoro, 1946,
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completan una obra dramática, para convertirse en una obra en
sí misma.
2. Este desarrollo, permite una revalorización del género en la
consideración del público, que a partir de ahora lo ve como una
forma lírica independiente.
3. La forma se dilata, los números musicales se amplían y aumenta
el número de personajes principales, que adquieren un mayor
nivel de caracterización dramática.
4. Se equilibra la proporción entre los diálogos hablados y el
desarrollo musical.
5. La calidad de los números musicales rriejora en relación con la
exigencia de componer elaborados y largos desarrollos, aunque
todavía no se asume plenamente la idea de escena continuada,
que poco a poco excluya la utilización le formas cerradas.
El asunto dramático12 recuerda a otra piececita que se presentó al
público en la función de nochebuena de 1846 en el T. de la Cruz con el
titulo de Las Colegialas son colegiales13. La obra, que, como hemos dicho,
es la primera de las zarzuelas del siglo que elige para su desarrollo un
plan en dos actos, adopta una nueva organización para sus catorce
números musicales:
12 La escena ocurre en 1810 en una aldea navarra. En un cowento que es a la vez colegio
de señoritas, está la joven Matilde, a quien su tutor D. Seveto encerró allí para obligarla a
acceder a casarse con él, anciano achacoso. El desarrollo de [aGuerra de la Independencia
obliga a que acampe en el convento el cuerno de tropas al que pertenece el oficial Julián,
amado de Matilde. Después de algunas tentativas ideadas por él y por su asistente Pascual
para hablar con Matilde. deciden recurrir al engaño, disfrazándose Julián de educanda y
su asistente del fraile que la acompaña. Descubiertos al fin, y tras haber sometido al tutor
a unas cuantas bromas pesadas, D. Severo cede y da su consentimiento a los enamorados
para casarse.




20. Tempestad y Plegaria (Coro de Colegialas)
30 Rataplán, canción (Julián y Coro de soldados)
40 Terceto (Tornera, Julián y asiste rite)
50 Velada (Matilde)
60. Dúo (Julián y tutor)
70 Canción Báquica (Asistente)
80. Final: todos
ACTO SEGUNDO
10. Preludio: recitativo de Matilde y Coro de Colegialas
20. Arieta (tutor)
30 Arieta (Matilde)
40 Dúo (Matilde y Julián)
50 Coro de colegialas y cuento del asistente
50• Final: todos
La concepción musical de la obra es nueva, pero se rastrea en ella la
experiencia escénica de las anteriores zarzuelas en un acto, y se asume
toda la tradición del teatro clásico nacional. En realidad, el Primer acto
de la zarzuela actúa en sí mismo como una zarzuela en un solo acto, al que
se ha diferido el desenlace, función que se reserva para el final del
segundo. Hay dos momentos evidentes de tensión: el primer clímax se
extiende entre los números 60 y 80 del 1 Acto, y el segundo entre el 40 y el
60. La obra está equilibrada dentro de la más clELsica tradición dramática:
el segundo acto es ligeramente más corto que el primero, equilibrio de
proporciones exigido para evitar la acumulación de demasiada tensión y la
exigencia de un pronto desenlace a toda la obra Los personajes también
pertenecen al mismo legado clásico: es una comedia de enredo, con sus
amantes de amores imposibles, un clásico equívoco que provoca
situaciones cómicas a lo largo de la obra debido al engaño producido por
el cambio de sexo, y la participación de un “escudero” -asistente-, el
personaje cómico que distrae momentáneamente la tensión que genera el
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nudo argumental (hay dos números para el asistente justo antes de los
números finales de cada acto). Además, a pesar del distanciamiento que
impone el contexto temporal (la obra representa una situación de
principios de siglo), implica una crítica social a ese tipo de matrimonios
concertados entre muchachas jóvenes y viejos achicosos, enfrentando esto
al concepto burgués y liberal del matrimonio por amor.
Los personajes de la obra son los siguientes (según aparecen en la
partitura reducida para piano14 que se imprimió ei 1872):
Matilde (tiple), interpretada el día de su estreno por Carlota
Jiménez.
Sor Ignacia, tornera (contralto), inierpretada en su estreno
por M~ Bardán.
Don Severo, tutor de Matilde (baríteno), interpretada en su
estreno por José Cortés.
Julián (bajo-barítono), interpretado el día de su estreno por
Francisco Lumbreras.
Pascual, asistente de Julián (barítono cómico), interpretado el
día de su estreno por José Alverá.
La tesitura predominante es la grave, quizá por la carencia de cantantes
especializados; es más seguro utilizar una tesitura central (barítono) y no
arriesgarse a sufrir un fiasco creando algún personaje de tenor. Todos los
personajes adoptan la tipología vocal esperada, menos el protagonista
masculino, ya que esperándose un tenor que ofrezca la réplica a la
14 Dicha partitura, que se encuentra en el Archivo Lírico de la Sociedad General de
Autores en Madrid (Cortizo, Encina, Catálogo chi. Madrid, SGAE, 1993) fue “arreglada y
dedicada al antiguo Conservatorio de Música y Declamación (hoy Escuela Nacional de
Música) por su autor don Rafael Hernando. Esta zarzueltL, [cuyo libreto corresponde a
Mariano Pina, aunque el texto de los números musicales es del actor Francisco
Lumbreras], se representó por primera vez en Madrid la noche del 21 de marzo de 1849.
Precio lijo: 50 reales. Madrid, Antonio Romero editcr; e. de Preciados, n0 1. Es
propiedad dcl autor”.
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soprano, el personaje adopta una tesitura de barítono15; una posible
explicación sería que en la compañía del Institutoi6 era Lumbreras17 el
que solfa representar los principales papeles masculinos, circunstancia que
obligaría a Hernando a prescindir de la voz de tenor. En la parte del
capítulo que dedicaremos al análisis de dicha obre, comentaremos el resto
de los detalles con mayor profundidad.
2. El estreno de EL DUENDE durante la temporada 49-50.
Tras el éxito obtenido con las zarzuelas estrenadas durante la
temporada (Palo de ciego, Misterios de bastidores y Colegialas y Soldados
entre otras), la empresa de actores que había trabajado en el T. del
Instituto, “con otros nuevos e importantes elementos, se constituyó en
sociedad parar cultivar además del teatro hablado el género zarzuela, tal y
como Gudrid y Hernando lo habían dispuesto en sus obras últimas tan
aplaudidas”’8. Firmaron un contrato con Hernando, en el que este maestro
se comprometía a darles durante el año que iba a empezar catorce actos de
música de zarzuela, a condición de ser el único compositor y director de
esta sección de su empresa teatral’9. Continuaba así el largo camino de
15 Lo mismo había sucedido en la obra anterior de Hernando que se había estrenado
también en el Instiluto, Palo de ciego, donde Isabel y Lis, los protagonistas son una
soprano y un barítono.
16 En aquel entonces Lumbreras era no sólo actor, sino también director de dicha
compani a.
17 Cotarelo aclara que “solía cantar de barítono o de lo que fuera aunque todo lo hacía
mal, aunque en lo hablado era buen cómico’. (Cotarelo, op. cit, p. 225).
18 Cotarelo, op. ch, p. 226.
19 El propio Hernando lo comenta en la carta que dirige a Barbieri para incluir entre sus
escritos de zarzuela: “concluido aquel año cómico, se formó inmediatamente una empresa,
proponiendo por principal objeto continuar la zarzuela, cuya empresa se me acercó
diciéndome que absolutamente necesitaba escriturarme como maestro compositor y
director de la zarzuela y que dijese lo que quería ganar, galantería a que yo correspondí
fijando un corto sueldo, el necesario para cubrir mis necesidades diarias, imponiendo sólo
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asociaciones que dará como fruto una serie de estrenos que provocan el
triunfo del nuevo género. Hernando se convertía en el único compositor y
director de esta sección de la nueva empresa teatrel, con una condición tan
draconiana como componer 14 actos de zarzuela por temporada.
Tras conseguir un maestro compositor, necesitaban decidir la sede
de la nueva compañía, y debiendo parecerles caro el alquiler del Instituto,
se decidieron por otro teatro conocido como T. de Variedades, que era
algo más pequeño de proporciones, y que adoptaba entonces el nombre de
Teatro Supernumerario de la Comedia, según la nueva legislación
teatral2<~. “Situado en la Calle de la Magdalena número 40 de entonces,
manzana siete de los planos antiguos de Madrid, con accesorias a la calle
de la Rosa, había un solar que en los primeros años del siglo XIX fue
juego de pelota. Lo compró luego José Arpe y lo convirtió en teatro,
cediéndolo, con los muebles, enseres y decoraciones de otro que tenía en
la calle de la Reina, a una compañía de la que, en diciembre de 1843, eran
cabezas Vicente Castroverde y Nicanor Puchol que le dieron el nombre
del T. Variedades y representaron algún tiempo en él. Años más tarde fue
empresario el mismo Arpe, que hizo algunas mejoras en el local,
dotándolo, sobre todo, de un pequeño pero lindo escenario, bien dispuesto
para la capacidad total del teatro, en el que había localidades para 600
personas o pocas más. Posteriormente, en 185(1, el dueño lo derribó y
construyó de nuevo con grandes ensanches, por haber comprado algunas
casas adyacentes a uno y otro lado. Este edificio fue el que en la noche del
28 de enero de 1888 se quemó totalmente. Hoy el sitio donde estuvo lo
ocupan casas particulares”21.
Martínez Olmedilla, en su obra sobre los teatros de Madrid, ofrece
también su visión particular de la nueva sede del género lírico y añade
algunos datos a la descripción de Cotarelo: el local, destinado como dice
Cotarelo al juego de la pelota, se inaugura como teatro el 6 de junio de
1843. “No era de grandes dimensiones, pero el terreno estaba bien
aprovechado, y contaba con amplio escenario, patio para cuatrocientas
la condición de ser exclusivo compositor de aquel teatro y zompromctiéndome a escribir
en el año 14 actos de zarzuela”. Legado Borbieri, Mss. 14077. Biblioteca Nacional de
Madrid, (Docurnentario).
20 Véase en el capítulo 2 el epígrafe sobre legislación teatrai decimonónica.
21 Cotarelo, op. cit. p. 226.
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butacas y dos series de palcos con sus correspondientes galerías.
Desfilaron por él muchas compañías de diversa índole: Manuel Osorio y
la Matilde Duclós; Joaquín Arjona que triunfaba con La aldea de San
Lorenzo y La carcajada; don Julián Romea, que en La cruz del
matrimonio logró grandes aplausos para sí, para el autor, Luis de
Eguilez, y los demás intérpretes, la Berrovianco y Ricardo Morales entre
ellos. Antes de esto, efectuóse en el Variedades algo verdaderamente
trascendental en los anales de Talía. Y fue el nacimiento de la zarzuela
española, ya iniciada en otros escenarios con Las sacerdotisas del sol y
Colegialas y soldados. lina Empresa solvente, formada por Gaona y
Carceller, deseosa de cultivar la fórmula nacientt, toma el Variedades y
estrena, con éxito inenarrable, El duende, libro de Luis Olona, letra de
Rafael Hernando, al que siguen La mensajera, de Olona y Gaztambide;
Gloria y Peluca de Barbieri, y otros más, qLLe afianzan la nueva y
españolísima modalidad, que luego pasó al Circo y más tarde a su sede
propia, la Zarzuela”22.
En cuanto a los aspectos arquitectónicos, Femá3dez Muñoz los comenta
en su obra sobre la arquitectura teatral madrileña: “El solar ocupado por
este teatro, denominado también de la «Compañía Francesa», «Francés» o
«Supernumerario de la Comedia», provenía de ur antiguo juego de pelota
construido en 1840. Más tarde se transformó, en [842, en salón de baile y
el 6 de junio de 1843 se inauguró como sala de teatro. El edificio del que
poseemos información documental data, sin embargo, de 1850.
Se halla desarrollado en dos proyectos de 5 de diciembre de 1849 y 28
de mayo de 1850, que representan el mismo edificio con algunas
variaciones y de los que es autor Miguel García. Ocupa un estrecho solar
de apenas once metros de ancho que recuerda claramente la primitiva
función de juego de pelota del mismo. El acceso se produce por dos
lugares opuestos y, si bien el principal es el que se realiza a través de la
calle de la Magdalena, la fachada representativa es la que se propone para
la calle de la Rosa, curiosamente la que accede al escenario. Ello ha de
deberse a que la entrada por Magdalena se realiza a través de los bajos de
una finca preexistente que, en realidad define la [achada de esta calle. De
este modo se penetra en el edificio por una galería central que deja a
22 Martínez Olmedilla, A. Los Teatros de Madrid, Madrid. José Ruiz Alonso, 1948, Pp. 41-
42.
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ambos lados las dependencias de servicio al público, entre ellas el café y
los salones de descanso. Según se deduce de la sección del proyecto de
1850, la crujía de las escaleras y el vestíbulo inmediatamente anterior a la
sala deben ocupar el espacio del patio existente entre lo que es la finca de
la calle de la Magdalena y el edificio del teatro propiamente dicho. Este
alberga estrictamente la sala y el escenario, que se hallan separados por el
arco de proscenio cuyos soportes albergan a su vez las escaleras de acceso
a galerías y telares. La sala se desarrolla según una forma de «campana»,
con galerías de anfiteatro en todas las plantas a excepción del entresuelo
donde se emplazan los palcos.
El estudio de los dos proyectos conocidos hace suponer que el de 1849
debió ser completado en algunos aspectos por el de 1850, ya superada su
aprobación por la Academia de San Fernando (Junta General del 20 de
enero de 1850). De hecho, el primero de ambos no mostraba fachada
alguna, deduciéndose de la sección que la única exterior del teatro estaba
definida tan sólo hasta el nivel de arranque de la estructura del telar. Las
exigencias municipales debieron obligar a presentar el proyecto
complementario en el que además de proponerse una notable fachada
clásica, se definía el acceso desde la calle de la Magdalena, se variaba la
situación de los aseos de público hasta situarlos en los hombros de la sala,
se estudiaba con mayor cuidado el escenario -proponiéndose el peine a la
altura de 13’25 m.- se eliminaba el contrafoso, y se variaba el sistema
decorativo de la sala al tiempo que se duplicaba el número de soportes de
la misma. El edificio fue destruido por un incendio el 28 de enero de
1 888”23.
Tras la elección del edificio, sólo restaba contratar una compañía,
asunto que les resultó complicado: “lo principal había de ser la
declamación; así es que para la sección de Hernando apenas dejaron a
ningún actor especial más que a Cortés, Jiménez y Carceller; hasta que
salió José Alverá, que era el único cantante de profesión”24. y José Cortés,
Carlota Jiménez y Joaquina Carceller, cantantes en potencia25.
23 Fernández Muñoz, A. L. Arquitectura teatral en Madrid; del corral de comedias al
cinematgr«fa Madrid, Avapiés, 1988, p 249.
24 Cotarelo, op. cit p. 227.
25 La lista completa es la siguiente:
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Estos pequeños problemas impidieron la presentación de la compañía
hasta el 25 de abril, a pesar de que la temporada hubiera comenzado el
Domingo de Pascua (8-IV-1849). Tras poner en escena varias obras
teatrales y encender los ánimos del público con las reposiciones de Palo de
ciego y Misterios de bastidores, el 6 de julio de 1849 se estrenó “la piedra
angular” de la zarzuela moderna: El Duende.
Hernando colabora con Luis Olona26, autor del libreto27, y según sus
propias palabras, la pone “en música en 15 días, a pesar de tener que
Primer actor y director: Manuel Catalina.
Primer actor en su género: Manuel Jiménez.
Actrices: Manuela Ramos, Juana Samaniego, Inocencia López, Josefa
Fernández, Manuela Bueno, Josefa Ramos, María Bardán, María Muñoz,
Manuel Castañón, Joaquina Carceller, Lucía Iglesias.
Actores: José Cortés, Enrique López, Julián Mazo Antonio Vivanco, Marianito
Serrano, Pedro Mazo, Juan Antonio Carcelle ~ Fernando Navarro, Benito
Flores, José Aznar, Félix Díez, Eduardo Motetti, Juan Rodríguez, Rafael
López, Francisco Benítez.
Apuntadores: Juan Bueno, Francisco Aznar, Alejandro Gómez.
Parte de Baile.
26 Luis Olona y Gaeta nace en 1823. Se licencia en Derecho, pero su interés por la
literatura le hace abandonar la abogacía. En el 43 compuso su primera obra dramática,
titulada ¡Si acabarán los enredos!, que fue bien recibida. ~l duende fue su primer libro
para zarzuela, género por el que tanto lucharía posteriormente.
Díaz de Escovar y Lasso de la Vega dedican unas palabras en su libro sobre la
historia teatral española a Olona, que resultan interesantes para comprender su
trascendencia como hombre de teatro: 1. .también es justo que hagamos mención de otro
ingenio con quien Camprodón se da la mano y casi pu~de decirse que es la última
expresión, la más avanzada de la escuela bretoniana, y en la que desapareciendo la
intencionalidad de la idea, la gravedad del propósito y hasta la cordura de la forma, se
llega al delirio de la gracia, a] atrevimiento del disparate y ¿.1 sacrificio de la verosimilitud
y de la prudencia en aras de la locura y del placer, aunque sin tocar en lo escandaloso ni
en lo absurdo, en lo inconveniente e indecoroso. Nos referimos a Olona: ingenio
inagotable, graciosisimo, de tan fácil inventiva como ori~mal y complicado disparator,
sus obras han vivido animadas por el espíritu de la risa y vivirán en tanto haya quienes
aspiren a reír a mandíbulas batientes, sin ofensa de la honestidad y la cultura.
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Siempre traductor cuando se trataba de cosa grave o asunto de llanto, parece que
no tropezó con las fuentes de su originalidad hasta que nos tas buscó en el desordenado,
pero feracísimo campo de la excentricidad y del placer. La caricatura fue su tipo y el
enmarañamientosu situación; sin especial simpatía por todo :0 extravagante y gracioso, se
adhirió al enredo con amor y a lo imprevisto con particularísima afición, pero, no falto de
delicadeza y sentimiento, ideé una multitud de fábulas en que desaté los raudales de su
corazón y de su rica fantasía. Cuando quiso atendió al arte y le dio, para acallar sus
voces, ofrendas tan lindas como La tienda del rey, Don Sancho, Amor y misterio, Los
Magiares, Aznar sin conocer El secreto de una reina, Eljur2mento, Los circos/anos, Mis
dos mujeres, Galanteos en Venecia, y El Valle de Andorra; cuando se le antojó disparar,
llegó a los altares del dios Momo, con dones tan risueños y retozones como ¡Si acabaran
los enredos!, Elprimo y el relicario, Alza y baja, El postillón de la Rioja, Entre mi mujer
y el negro, las dos partes de El Duende, Pablito, segunda u arte de Buenas noches señor
Don Simón, El Campamento, y Por seguir a una mnjer. Y aun en sus mismas
traducciones e imitaciones las hay tan apreciables como Roberto el Normando, Las dos
carteras, Malas tentaciones, Deudas del Alina o las dos ~ñjasdel doctor, La hija del
mister/o, Simón Bocanegra, y Los dos a/flores, entre las obras dramáticas; El sargento
Federico y Catalina, refundición de una obra de Scrihe, entre las líricas; y como
disparates cómicos, Elpreceptor y su mu¡en Pipo o el cond? de Montecresta, Dos en uno
y La.s diez de la noche, entre las líricas; y Los dos ciegos, El amor y el almuerzo, Casado
y soltero, De este inundo al otro, ¡Gracias a Dios que está puesta la mesa!, La cotorra y
Li cola del Diablo, entre las zarzuelas.
Espíritu independiente y necesitado de su libertad para poder embrollar, ni aún
pudo resistir las bellas trabas de la versificación así es que, salvo los pasajes destinados a
la música, es muy rara la obra que se adorna con la gala del verso; mas en cambio, el
lenguaje es tan correcto, los giros tan puros, y los diálogos entretejidos con él son tan
naturales, tan vivos y animados, hay soltura y sobre todo :anta ocurrencia, tanto chiste,
ya brotando de la palabra, ya escondiéndose en el intento, ya resultando de la situación,
ya rebosando del personaje, que no es posible contener la nsa. En cambio, se llega tantas
veces al desatino, se amontonan de un modo tan inconsidcrado las inverosimilitudes, se
camina tan lejos de esos admirables y provechosos efectos del arte, y se abusa a veces
tanto de la paciencia del espectador sesudo o del artista inteligente y digno, que ni sería
fácil resistir mucho tiempo las obras de Olona, ni ganala gran cosa el arte con que
hubiese habido muchos que siguiesen sus huellas, ni el leatro se halla a su verdadera
altura, ya con el género que cultivó con preferencia, ya con extremo a que le condujo y
que no fue sino una pendiente por donde otros escritores, menos cultos y respetuosos y
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ensayaría y hacerla aprender a todos”28. La obi-a consta de dos actos,
forma que parece normativa en el género desde el éxito de Colegialas y
Soldados, y diecisiete números musicales más una introducción
distribuidos de la siguiente forma:
ACTO PRIMERO
1. Divertimento de música (Sinfonía>
2. Coro de cazadores
3. Duetino de medio tiple y barítono
4. La reprensión. Arieta de bajo (D.
5. Dúo de tiple y barítono (D~ Inés y
6. Polka burlesca (instrumental)
‘7. Canción del Duende (D~ Inés)
8. Escena y Coro de soldados (O. Diego y coro)








Coro y estrofas de la introducción del II acto (coro y el
Correa)
Seguidillas cantadas y coreadas (Perico y coro)
menos ingeniosos y ocurrentes, se deslizaron hasta las honestidades y desatinos del teatro
bufo”. Díaz de Escovar/Lasso de la Vega. Historia dei teatro españoL Barcelona,
Montaner y Simón editores, 1924, Pp 453-454.
27 El asunto de la obra es el siguiente: Un cierto Calixto, hcmbre rico de Madrid, tenía un
sobrino y una sobrina, él mozo calavera y ella, viuda en Sevilla, joven y hermosa, y se
proponía casarlos. Carlos, el sobrino, que no conocía a su prima, rechaza la boda; pero
ella, que sí conocía a Carlos y estaba prendada de él, se propone conseguir su amor por sí
misma sin darse a conocer al joven. Para ello, urde todas ias intrigas y enredos que hay
en la obra y que justifican el título de duende que se le da en ella. Después de cien
graciosas peripecias consigue la dama su objeto y el tío lcs casa, haciéndolo él también
con una rica señora, en cuya casa decampo, cerca de Madrid se desarrolla el primer acto.
28 Carta dc Hernando a Barbieri. Legado Barbieri, Mss. 14.077. Biblioteca Nacional de
Madrid, (Documentarlo).
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N0 12. El Tipití: duetino de contralto y barítono (D~ Sabina,
Antonio)
N0 13. Terceto de bajos (Antonio, D. Calixto y D. Diego)
N0 14. Arieta para bajo (Carlos)
N0 15. Romanza para barítono (D. Diego)
N0 16. Coro de soldados y canción cíe la Florera (coro y D~
Inés)
N0 17. Final (Coro, D~ Inés, D. Diegc, D. Calixto, D~ Sabina,
Carlos).
El plan de la obra está mucho más elaborado que en el caso de
Colegialas y soldados. Los actos cuentan cada uno de ellos con una
organización interna clara: comienzan ambos por un fragmento
instrumental (con mayor entidad el primero de ellos ya que actúo como
Sinfonía de la zarzuela), y terminan con un concertante muy desarrollado.
La obra cuenta con los siguientes personajes:
Doña Inés (tiple), representada en el estreno por Juana
Samaniego
Doña Sabina (contralto), representada en el estreno por Maria
Bardán
Juana (medio tiple), representada en el estreno por Josefa
Ramos
Don Carlos (bajo), representado en el estreno por Manuel
Catalina
Don Diego (barítono), representado en el estreno por Jose
Cortés
Don Calixto (bajo), representado en el estreno por José Aznar
Antonio (barítono), representado en cl estreno por Fernando
Navarro
El cabo Correa (tenor), representado en el estreno por Enrique
López
Perico (bajo), representado en el estreno por Félix Díez
De nuevo aparece una clara tendencia a las voces graves, pero esta vez
contamos con el testimonio de Cotarelo que apoya nuestra deducción
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anterior con el siguiente comentario: “los números musicales tienen muy
desigual valor, y en toda la zarzuela se ve al maestro luchando con la
preocupación de la capacidad de los que han de interpretar su obra, pues,
en efecto, a excepción de la Samaniego, la Bardár, y José Cortés, Aznar y
Navarro, los demás no cantaban o lo hacían mal. Así es que a veces están
los motivos solamente indicados, cuando podían recibir un mayor y
excelente desarrollo; otras veces aparecen mutilados o truncados con
violencia; por ejemplo, el nocturno del acto primero, que empieza bien y
acaba mal por falta de amplitud. En cambio las dos canciones de la tiple
(Samaniego) son lindísimas y fueron primorosamente cantadas, sobre todo
la del segundo acto, llamada de la Florera, que se repetía todas las noches,
durante más de ciento veinte representaciones casi seguidas”29. Las
]imitaciones voca]es de los intérpretes parecen claras ante la falta de
equilibrio de los números a solo. Sin embargo, como veremos en la parte
analítica, los concertantes están bien trabajados. Esta zarzuela refleja
características del periodo anterior, pero supone la afirmación del género,
en el que aparecen una serie de aspectos nuevos que están en la base de su
desarrollo:
A). ASPECTOS FORMALES
l~. Las obras doblan sus dimensiones, superando el antiguo
sainete en un solo acto que proliferaba en la etapa anterior.
20. Cada acto comienza con una introducción instrumental y
termina con un número concertante, siguiendo la línea de
todas las obras cómico-líricas que triunfan en Europa.
30 Esta forma dramática de dos actos (que presenta más
números de música en la primera mitad que en el acto final),
aspira a desarrollar un drama completo, donde la acción
pueda desenvolverse con toda la amplitud necesaria.
29 Cotarelo, op. cit. p. 229.
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40 Los números musicales contienen partes en un nuevo estilo
de recitado (véanse algunas partes iniciales de varios números
musicales de El Duende), donde la acción dramática continúa,
y no se ve truncada por la invercsimilitud escénica, y
aparecen así dos tipos de números musicales: los que detienen
la acción, realizando un comentario o una reflexión sobre
ella, y los que la continúan, desarrollándola ahora con forma
de recitado (se trata de una forma híbrida entre las formas
cerradas de las primeras zarzuelas, y la escena abierta de
avance de la acción).
50 Se desarrolla el concepto de adecuación de los números
musicales al desarrollo de la forma dramática, creando una
nueva forma unitaria en la que ambs parámetros (teatral y
musical), nacen uno del otro.
60. Aparecen formas musicales que ya se utilizaban en las obras
en un solo acto y que recogían la tradición musical española
tal y como se había mantenido en ]a tonadilla (seguidillas,
boleros, poíos, tiranas, etc.)30.
13). ASPECTOS VOCALES
1~. Comienza a aparecer el virtuosismo vocal, siempre muy
limitado por las condiciones técnicas y vocales de los
intérpretes de la obra.
20. La tesitura de las voces es grave, apareciendo como voces
masculinas barítonos y bajos (causado por las malas
condiciones vocales de los cantantes, casi ninguno cantante
profesional y todos ellos actores de declamación).
30 Hernando había intentado eliminar este tipo de formas. que poco a poco constituirán
un lenguaje nacional, en las obras anteriores (Palo de ciego y Colegialas y soldados) en
pro de una internacionalización del género.
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30 El uso de virtuosismo belcantista está reducido a los pasajes
de la tiple, para la que tampoco se eligen tesituras
excesivamente agudas (los papeles de tiples solían estar
interpretados por verdaderas profesionales).
40 Las arias siguen manifestando una olara influencia italiana
del belcantismo de Rossini, Bellini y Donizetti que con tanta
fuerza había penetrado en Espaf a; este belcanto está
solamente esbozado, liberando las partituras de las bravuras
vocales que solían utilizar dichos autc’res.
C). ASPECTOS DE CARACTERIZACION DRAMATICA E IDEOLOGIA
10. Los personajes reciben una caracterización mesurada,
dentro de la línea del teatro clásico.
20. La caricaturización exagerada, tan propia de las obras del
periodo anterior (provocando lo histriónico), sólo aparece en
números concretos para provocar la hilaridad del respetable
con personajes cómicos.
30 La elección del estrato social que aparece en las zarzuelas
suele recaer en la clase media, que es “la que constituye el
fondo y la base de la vida nacional, y que debe formar
también el primer elemento del teatro que la representa en su
parte artística”31.
40 “Poetas y compositores tendrán pronto escenas y pasiones
variadas hasta lo infinito que llevar a sus obras, a fin de dar
en ellas el cuadro casi completo de la vida sentimental de un
pueblo”32.
31Cotarelo, op. cit p. 107.
32 Cotarelo, op. ca p. 126.
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50 No hay en ningún momento distanciamiento teatral por
parte del autor.
D). ASPECTOS INSTRUMENTALES
10. Al mejorar las condiciones de las orquestas que se utilizan,
el compositor puede cuidar más la orquestación.
20. Se incrementa la presencia del viento metal, utilizándose de
forma sistemática al menos dos trompas, dos cornetines, un
trombón y una tuba.
30 La escritura es cada vez más idiomática, personalizando
cada instrumento, y provocando una mayor independencia en
las distintas voces.
El éxito del estreno fue tan completo que el autor no tuvo que
componer lo requerido en cada temporada según el contrato. La compañía
tuvo que mantener cuatro días más la obra en caxtel (desde el 14 al 18 de
junio) antes de cerrar el teatro durante verano, y reanudó la temporada de
otoño con la misma obra33.
El resto de la temporada en el T. del Instituto.
Durante el verano, la actividad se trasladó de nuevo al T. del
Instituto34’ que pone en escena obras de otros autores que, ante el
33 La compañía del Variedades regresa a Madrid a principins de Octubre, pero la obra no
puede ponerse en escena debido a la enfermedad que sufría Juana Samaniego; a partir del
día 12 se repone El Duende, llenándose el teatro a rebosar curante los días sucesivos.
3~ Como parte de cantado, se encontraba solamente en dicha compañía el bajo José
Alverá; la situación de los compositores en Madrid era deplorable en cuanto a cantantes
que se ofrecieran a cantar en castellano, teniendo que recurrir a la buena voluntad de los
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monopolio de estrenos que había conseguido Hernando en el Variedades,
no podían representar sus obras en dicho coliseo. La compañía del
Instituto35, ahora llamado Teatro de la Comedia, se había trasladado
durante los “sofocantes calores veraniegos” al Teatro del Circo de Paul,
situado en la calle del Barquillo. “Antes de su transformación en teatro, el
pequeño solar de la calle del Barquillo número cinco, funcionó como
circo desde 1847. Su sencilla disposición inicial aprovechaba como podía
el estrecho local rectangular. Como ocurría en el Circo Olímpico, la pista
estaba más próxima a la fachada para facilitar el acceso de los animales,
existiendo algunas localidades en torno a la pista y tres grandes
anfiteatros al fondo.
Posteriormente el local se utiliza como Bclsa de Comercio y al
recuperar su condición de sala de espectáculos, ya como teatro, se
denomina Teatro de la Bolsa. El plano de Ibáñez Ibero permite observar
que ahora el pequeño escenario ocupa una posición más lógica al fondo
del solar, mientras que la sala adopta una forma rectangular ligeramente
embocada hacia el escenario. La platea se halla flanqueada por dos
galerías de palcos y todo el esquema se desplaza a un lado para permitir
un paso que conecte el escenario con la calle. En la crujía exterior se
sitúan los servicios de público y las escaleras de acceso al entresuelo. Esta
parte es la que proyectó reformar Enrique María Repullés en 1875, para
dotar de un café al teatro, al tiempo que propone una nueva fachada algo
mas elaborada que el sencillo muro existente. El teatro fue derribado en
1 880”36.
actores para poner en escena sus obras. Esto sin duda condiciona las producciones líricas
del periodo y limita notablemente su desarrollo musical.
35 La compañía estaba formada por las partes siguientes Margarita Moreno, Cándida
Dardalla, Concepción Sampelayo, Josefa Hernández, Francisco Pastor, María
Hernández, Concepción Aldaya, Isabel García y José M~ Dardalla; José Bonovio, José
Ortiz, Francisco Pardo, Manuel Prat, José Albalat, Jesé Guerrero y José Alverá.
Bailarinas: La Senra y la Vargas, con el famoso Auné y cuerpo de baile. José M~ Dardalla
y Josefa Hernández (“Pepa la sainetera”) cultivaban con prererencia el género andaluz y el
baile español, contando con la famosabailarina Pepa Vargas.
36 Fernández Muñoz, A. E. Arquitectura teatral en Madrid, Madrid, Avapiés, 1988, p.
182
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Olmedilla añade algunas curiosidades sobre el coliseo: “Ocupaba la casa
números 5 y 7 de la calle del Barquillo. Lo fundó Monsieur Paul
Laribeau, empresario circense, de quien tomó el nombre. Era un gran
salón cuadrado, en el que estuvo algún tiempo la Bolsa de contratación, y
de ahí una de sus denominaciones. Allí actuó Arderius con sus Bufos
varias temporadas. Hubo cuadros famosos de cante flamenco, que
entonces no se llamaba folklórico, naturalmente, dándose a conocer en
ellos el célebre Juan Breva. Estreno memorable en este teatro fue
Valentín, el guardacostas. Los bailes de máscaras del Circo de Paul
veíanse concurridisimos y competían con los dc Capellanes, según reza
una antigua habanera muy en boga a mediados del siglo pasado”37
Las obras que estrena la compañía del Instituto están escritas en un
solo acto, relacionándose con la línea de desarrollo anterior al estreno de
las obras de Hernando. El 5 de julio, Cristóbz.l Oudrid, deseo de ver
representada alguna obra suya, pone en escena una obrita en un acto, con
libreto de Francisco de Paula y Montemar38, titulada La paga de Navidad.
La obra39 consta de seis números musicales:
37 Martínez Olmedilla, A. Los Teatros de ModrúL <Historia de la farándula madrileña),
Madrid, José Ruiz Alonso, 1948, p. 39.
38 “Francisco de Paula y Montemar sólo dio al Teatro tres producciones: un drama en
cuatro actos y en prosa, titulado Nobleza Republicana, Lna pieza de género andaluz
denominada El ventorrillo de Alfarache, y un zarzuela en in acto llamada Misterios de
bastidores”. Estos autores no hacen mención de esta obrita cn un acto, considerándola sin
duda un mero juguete escénico sin entidad suficiente como para contarse entre las obras
de su autor. Díaz de Escovar/Lasso dc la Vega. Historia del Teatro en España. Montaner
y Simón editores, 1924, p. 458.
3~ El reparto de la obra era el siguiente:
Emilia Huérjána: Francisca Pastor
Doña Tibu rcia, prestamista: Josefa Hernández
Doña Faustino, viuda: María Hernández
Rosita, pretendienta: Concepción Aldaya
Una viuda: Isabel García
Don Juan, cesante: J. Alverá
Don Pedro, portero mayor: J. Guerrero
Don Serapio, contratista: Ortiz
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1~. Introducción y coros (cantada por Guerrero)
20. Aria (cantada por Alverá)
30 Dúo (Alverá y Guerrero)
40 Quinteto (cantado por las Sras. Pastor y Hernández, y los
Sres. Alverá, Guerrero y Dardalla).
5O~ Arieta (cantada por la Sra. Pastor)
6~. Plegaria de las viudas.
La forma dramática parece haber ignorado el cambio que se produce
con los estrenos anteriores; es una zarzuela costumbrista, de costumbres
madrileñas, que vuelve al uso de formas populares para reclamar el éxito
del público. En La España40 de ese mes se puede leer la crítica que recibió
la obra: “la zarzuela del señor Montemar, a pesar de sus chistes, carece de
interés. La música del señor Oudrid tiene el mérito de acercarse al
verdadero género de la zarzuela mucho más que otra anterior del mismo
autor... El coro de introducción tiene excelente corte y ritmo; el aria del
pobre cesante es buena, y produciría mejor efecto si no fuese demasiado
larga; también al dúo le sobran algunas repeticiones. Al lado de estos
ligeros lunares se encuentran otras muchas cosas superiores que
demuestran el buen ingenio del señor Oudrid. La señora Pastor canta una
arieta, que no es sino un juguete; pero de esos juguetes que, por nacer
espontáneamente y sin trabajo de la mente del compositor, son
precisamente más apreciables. Más que arieta ~s una cancioncita muy
linda la que canta la futura esposa del pobre cesar te. En lo que nos parece
se ha distinguido más el señor Qudrid es en los acmpañamientos, escritos
El Marqués: Manuel Prat
El tío Cosme: J. M. Dardalla
Don Antonio: Bonovio
Don Eustaquio, jubilado: Albalat
Don Juan García, pretendiente: B. Chas de Lamotte
El portero segundo: José Ponce
El oficial del Parte: Agustín Puyol
Otros pretendientes: 6. Andrés y F. ArgUelles.
40 La España, 15 de julio de 1849.
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con suma ligereza y facilidad. La instrumentación está llena de motivos
muy lindos y acertados a la obra y a la mediana orquesta”41.
Es interesante otro detalle que aparece en e:;ta crítica: “Llevada la
pobrecita (dicha zarzuela) al escenario de Mr. Paul, le ha pasado lo que a
la misma Vargas (la primera bailarina de la compañía del Instituto), que,
a pesar de ser siempre tan salerosa y tan bien plantada, no produce el
mismo efecto en la Calle del Barquillo que en el Teatro del Instituto. Esto
proviene de lo mal dispuesto que está el escenario, demasiado apartado del
centro del redondel42; de manera que en lugar de existir la comunicación
debida entre el público y los actores, parece que los separa un abismo”. Es
decir, las condiciones escénicas del local también estaban en la mente de
los autores del género lírico.
Haciendo una digresión, es necesario tener presente el contexto de
desarrollo del género: teatrillos pequeños (“&rracones más o menos
vastos”43), cantantes no profesionales que por medio técnico sólo contaban
con su buena voluntad, orquestas pobres, mala:; condiciones acústicas,
poco dinero para poner las obras en escena, poco tiempo para componer
las obras y poco tiempo también para ensayarías. etc. Sólo si tenemos en
cuenta estas características podremos entender el género, y ahorraremos
comentar la suspensión y extrañeza que nos produce que una obra se
mantenga en escena 120 funciones seguidas44.
El 17 de julio se estrena en el mismo Circo, a beneficio de Dardalla,
Animas del Purgatorio, con libreto de autor d’~sconocido y música de
Fernando Gardín, produciendo según Cotarelo “el primer fracaso del
género”45. La obra46, que fue estrepitosamente silbada, estaba escrita
también en un solo acto y contaba con las siguientes piezas de música47:
41 La España, Madrid, 15-VII-1849.
42 Recordemos las otras funciones que cumplió dicho coliseo, entre las que destaca el
haber sido Bolsa de Contratación.
~3Muñoz, Matilde, Historia de la zarzuela y el género chico, Madrid, Editorial Tesoro,
1946.
4~ Como es el caso de los comentarios de Cotarelo sobre el éxito de El Duende.
~ Cotarelo cuando habla de “nuevo género” se refiere a lis obras estrenadas a partir de
1830, momento en el que como hemos visto la zarzu:la comienza tímidamente a
reaparecer en los escenarios (op. ch. p. 233).
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10. Capricho instrumental
20. Coro, introducción y canción de la Srta. Hernández
30 Aria bufa de Alverá
40 Coro de carreteros
50 Aria de Alverá y cuerpo de coros
6~. Dúo de la Sra. Pastor y el Sr. Alverá
‘70 Dúo de la Srta. Aldaya y el Sr. Cortés
80. Aria de la Sra. Pastor
90 Caleseras por Dardalla
101 Cuarteto final por las Sras. Pastor y Aldaya, y los Sres.
Alverá y Cortés, con el Coro
El 2 de agosto y dentro de la misma temporada, se estrena otra obra
de Gudrid, ahora en colaboración con Valladare; y Saavedra, titulada El
alma en pena. La obrita48, también en un acto, e.~a ofrecida dentro de una
variada función en beneficio de la actriz Joseft Hernández. La función
contaba con las siguientes partes:
10. Sinfonía de la ópera El caballo de bronce
20. ¿ Quién manda en mi casa?, piececilla en ana acto
46 El reparto es el siguiente: Pepilía, posadera: Josefa Hernández-Doña Pancracia:
Francisca Pastor-Doña Eladio: Concepción Aldaya-Pepe, rn2yoral de diligencia: Dardalla-
Don Can ¡ita: Alverá-Robustíano: B onovio-Federico: Vicente Cortés-Tío Pablo: Juan
Laguarta-Arriero: J. Aguado.
47 La relación de piezas que se citan procede de la crónica del Diario de Madrid, sin
embargo Cotarelo habla de once números de musica.
48 Su reparto era el siguiente:
Doña Robustiana: Josefa Hernández
Asunción: Francisca Pastor
Juliana: María Monterroso
Don Gumersindo: José Alverá
Mariano: Ramón Aguinr
Don Valerio: José M~ Dardalla
Vicente: Francisco Pardo,
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30 Bailable del Polo del contrabandista49.
40 Estreno de la zarzuela El alma en pena
50 El olé, bailado por la Pepa Vargas, “la hermosa reina de esta
clase de bailes”.
60. Canción nueva de Sebastián Iradier, titulada El melonero, cantada
por Vicente Cortés.
La zarzuelita El alma en pena, que es la obra que nos interesa, contaba
con los siguientes números de música:
l~. Coro de embozados
20. Dúo de tiple y barítono
30 Terceto de tiple, barítono y bajo
40 Aria de barítono
50 Dúo de contralto y tenor cómico
6~. Coro fantástico
70 Cuarteto final coreado.
De nuevo Oudrid utiliza la forma de la primera mitad del siglo, con
pocos números musicales pero utilizando ahora mayor número de
personajes; a partir de estas obras aparecen ya con más frecuencia los
cuartetos (hasta 1849, las obras en un acto, solían presentar un trío de
personajes, lo que imponía el tipo de concertantes). Otra característica en
la que coincide con las obras de Hernando, es en la elección de una
tesitura grave, impuesta por las circunstancias, :omo hemos comentado
anteriormente.
La siguiente obrita que se estrena esa temporada es una zarzuela en dos
actos titulada La batalla de Bailén50. No conocemos el nombre del autor
4~ Obsérvese como todavía en 1849 este tipo de música de najas, majos y chulos atraían
la atención de] respetable.
~ Su reparto era el siguiente:
Ma-ía: Francisca Pastor
Angela: Cándida Dardalla
El señor Lira: José M~ Dardalla
Jacintu, guerrillero aragonés: Alverá
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de su libro (D. F. M.51), pero sí a los autores que lo pusieron en música:
el primer acto corresponde a Fernando Gardín y el segundo a Hipólito
Gondois52. Contaba ya con la forma moderna en dos actos, pero todavía
aceptada más como imposición formal que como propio desarrollo
dramático del género; los números de que consta son los siguientes:
ACTO PRIMERO
10. Introducción y coros
20. Aria cantada por la Sra. Pastor
30 Bailable español
40 Dúo de la Sra. Pastor y Cortés
50~ Dúo de J. Alverá y Guerrero
60. Himno final del acto 1 (Alverá, Guerrero, Pardo y cuerpo
de coros)
ACTO SEGUNDO
‘70 Plegaria de la Sra. Pastor y coro de señoras
80. Dúo de Alverá y Cortés
90 Rondalla aragonesa de Oudrid






51 Catálogo del Teatro Lírico español en la Biblioteca Nccional. Madrid, Ministerio de
Cultura, 1990.
52 Gondois era natural de Francia, pero aquellos años estaba trabajando en Madrid como
Director de la orquesta del Instituto. En el Archivo lírico de partituras de la Sociedad de
Autores se encuentran otras dos obras de Gondois de esa misma época: La batelera,
zarzuela en 1 acto y 8 números que se estrenó en el T. del Drama (antiguo de la Cruz), el
19-XI- 1852; y El marido de la mujer de Don Blas, vaudeville en 2 actos, estrenado en el
T. del Instituto el 29-XI-1852. (Cortizo, Encina. Catálogo oit).
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El añadido del segundo acto no tiene una justificación dramática; se
trataba de diferir el desenlace argumental y de aliadir una parte más que
permitiera incluir la Rondalla de Oudrid que tanto éxito había alcanzado
ya anteriormente (de hecho la obra tuvo poco éxito exceptuando dicha
Rondalla).
La temporada 1848-49 acababa, habiendo dado un gran paso adelante,
doblando las dimensiones del género; el cambio formal, imprescindible
para llevar a cabo el desarrollo del género ya se había producido.
3. ANÁLISiS MUSICAL:
3.1. Colegialas y soldados.
Como parte imprescindible para el desarrollo del género realizaremos
un estudio de las partituras de Colegialas y Soldados y El Duende, gracias
a las fuentes que han aparecido en el Archivo Lírico de la Sociedad
General de Autores de España (Madrid).
Comenzaremos por “crisálida antes de examinar la mariposa”53. Para el
análisis de Colegialas y soldados54 hemos contado con la partitura
reducida por el propio Hernando y editada por Antonio Romero en 1872
en Madrid, que se halla entre los fondos del Archivo que he
mencionado55. La localización de la partitura permite hacer un estudio de
la obra en cuanto a sus aspectos formales, pero ros niega la comprensión
completa del trabajo orquestal56.
El esquema formal de la obra es el siguiente:
ACTO PRIMERO _______
53 Peña y Goñi, op. cit.p 341.
5~ Remitimos a la fotocopia de la partitura que incluimos en el Apéndice de partituras de
la tesis.
~ Cortizo, Encina. Catálogo cit.
56 Cuanto algún fragmento es desempeñado por una pare de la orquesta a solo, suele
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89-146 2/4 MibM _________
5<’. Coro de colegialas y cuento del
2/4 ReM





1-25 2/4 SIM1 —
¿Moderato
¡26-57 2/4 Sol M —
Tempo
58-87 2/4 SoIM ________
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“El preludio es una pequeña sinfonía compuesta de tres motivos que
tienen importante papel en el transcurso de la obra: el primero, el
comienzo del dúo del barítono y bajo, el segundo, el andante de una
romanza de tiple, que el autor titula Velada, y el tercero, el motivo
característico del coro de colegialas y cuento del asistente que se hizo
popular con el título de escena del Padre Nuestro”57. Se trata de una corta
introducción orquestal (205 compases) que obliga al público “bullanguero
y ruidoso” a prestar atención antes del comienzo dramático de la obra, y
que a la vez comienza a familiarizar su oído con motivos que apareceran
posteriormente, poniendo las bases de la coherencia escénica tan buscada,
y creando en el oyente una “memoria” motívica que le permitirá entender
como unitarios dos acontecimientos musicales dia :rónicos58.
El preludio hace sonar primero un grupo motívico que pertenece al
número 60 del Acto 1 (o el dúo del barítono y e] bajo como dice Peña y
Goñi); el autor ha respetado incluso la tonalidad original en la que
aparecerá posteriormente este motivo, por lo que [a obra comienza con un
procedimiento de “autocita”. Se inicia con siete compases modulantes, que
sirven para trasladarle desde el tono principal (1)0 M), hasta su relativo
(la m); tras haber expuesto la melodía del comienzo del tema del número
6, utiliza una divagación musical con arpegios so]re el acorde de séptima
de dominante del tono inicial que le permiten esciparse hacia un segundo
grupo motívico: utilizará ahora el motivo que canta la protagonista
femenina en el número 50 del primer acto (Velada), que en esta ocasión
no aparece en el tono del número (Sib M), sino en el escogido para el
preludio (Do M). El último grupo motívico peaenece al segundo acto,
exactamente al número 5, en el que el asistente charla con el coro de
colegialas. Esta aparición de un motivo de la segunda parte de la obra
convierte al preludio en una obertura para toda la obra (agrupando
motivos de ambos actos). La tonalidad que aparece en este caso tampoco
coincide con la original (Re M), sino que continúz. manteniendo la unidad
tonal que proporciona el uso de la tonalidad inicial; Hernando pretende
conferir unidad a este número-pastiche utilizando la misma tonalidad y
evitando las modulaciones (sólo utilizadas con un~ función cromática, de
~7 Peña y Goñi, op. cii, p. 341.
58 Meyer. Leonard, E.’notion and Meaning in mu.sic. University of Chicago Press, 1956,
p. 132.
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colorido musical) ya que al haber eliminado todo tratamiento o desarrollo
de los motivos que selecciona para la obertura, el número manifiesta su
carácter seccional, con la sucesión de melodías y ritmos, pero a la vez
proporciona unidad a la obra y cierto carácter ceirado.
“Desde luego se adivinan los propósitos del maestro de caminar
ligeramente y echar a un lado toda dificultad. La elección de los motivos
es discretísima, y tiene esta corta página instrumental una animación
infantil sumamente graciosa. Es un preludio curioso, interesante,
agradable”59.
Tras este comienzo, en nada esperarían los espectadores la escena que
se presenta ante sus ojos nada más alzar el telón: “el telón se alza al fulgor
de los relámpagos y al estampido de los truenos que la orquesta imita con
toda la onomatopeya cromática y tremolante que es en casos tales de
rigor. Las colegialas cantan al órgano una plegaria llena de sencilla
unción, mientras el huracán va cediendo en violencia y desaparece por
completo, dando fin a la escena”60. Una cesién al público romántico
amigo de los excesos sobre las tablas, que en seguida son controlados por
la plegaria de las niñas, acompañadas por el órgano; Cotarelo6’ recuerda
con cuánta facilidad serán utilizados este tipo de recursos por los
zarzuelistas, (El anillo de Hierro, La Tempestad, etc.). Podríamos
considerar esta escena como parte musical de la ropia introducción62, ya
sin solución de continuidad, se “ataca súbito” el número dos tras la
apacible cadencia perfecta en Do M. Una sección modulante con sentido
ascendente y un gran despliegue de la dinámica orquestal abren el
número, imitando los sonidos de la tempesi:ad: diseños melódicos
circulares (probablemente en la cuerda) ccmbinados con escalas
cromáticas ascendentes y expresivos reguladores que obligan a pasar de
un pp a un fi. en apenas ocho semicorcheas, son acompañados por las
indicaciones de “truenos” y “relámpagos” que aparecen escritas en la
partitura y conducen en el compás 36 a un coro ce colegialas, caníabile al
59 Peña y Goñi, op. cii, p. 341.
6(1 Peña y Goñi, op. cit. p. 341.
61 Cotarelo, op. cit, p 223.
62 Tanto Peña y Goñi como Cotarelo, lo hacen, ya que al referirse al número tres lo
hacen diciendo que es el número que aparece tras la introducción.
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que poco a poco cede la tempestad. Cuando se iroduce una pausa en la
melodía del coro, los trémolos de la cuerda (con diseños en forma
melódica de trinos) manifiestan la presencia de la tempestad, pero al
reanudarse las terceras de la melodía vocal, poco a poco, los trémolos
desaparecen, para concluirse el número con un gracioso trino de la flauta
sobre la tónica, que está acompañada por una pedal de tónica en la trompa
y unos diseños contrapuntísticos en el clarinete que finalizan con una
cadencia en Mib M (compás 94). El texto de la plcgaria dice:
O Dios del Caminante
que en tanta oscuridad
errante vaga triste,
Ja súplica escuchad
Detén Seña,; tus iras,
Piedad, mi Dios, Piedad”
Versos heptasílabos, propios de la métrica frar cesa que en este siglo se
harán propios también de nuestra escena. Recordemos una vez más que
todas las modas francesas serán objeto de copia por parte de los
dramaturgos españoles, que aplicaban escrupr losamente las ideas de
Feijoo:
“Si España ha de elevar su espíritu, si ha de salir del caos
intelectual a que su apartamiento la ha sometido, es preciso que tome
contacto con la lengua francesa”63.
Nada se puede llevar a cabo en materia teatral sin tener en cuenta el
teatro francés, la cultura francesa, la lengua francesa... Francisco
Lumbreras intérprete de casi todo el repertorio francés en traducciones al
castellano, tenía que manifestar sus influencias; Bretón de los Herreros,
sensibilizado sobre la introducción de modas francesas en nuestra lengua,
criticó innumerables veces esta postura galicista; en Los escritores
adocenados, tras unas apreciaciones generales sc•bre los efectos negativos
de la traducción mal hecha, comenta:
63 Lázaro Carreter, F. Las ideas lingilísticas en España áurante el siglo XVIIL Madrid,
1949.
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¿ (‘¿¡no negar que zofios traduciores
el buen gusto y la lengua corrompiendo
profanan sin cesar los bastidores?
¿No es mejor en lenguaje chabacano
del francés traducir un melodrama
y venderlo despues por castellano?
Petulante, e,nbroflón, mordaz te creo
habías a chorros y el francés traduces..
serás hombre de pro: ya lo preveo.
Volviendo a la partitura, el número siguiente corresponde al bajo
(Julián) y Coro de soldados; sobre él, dice Peña Lo siguiente: “Sigue a la
introducción una canción de bajo cantante y coro de soldados, Bella es la
vida militar, de estructura marcial que aumenta considerablemente un
rataplán movido, entonado sucesivamente por la xoz cantante y el coro”65.
Es una canción de “buen efecto”, tal y cómo la define Cotarelo, no
demasiado larga (86 compases). Tras unos compases sobre la dominante
(re), Julián comienza el número con una melodía con toques melancólicos,
que se sitúa en el relativo menor, y tras cantar los versos iniciales:
Bella e~s la vida del militar
es la más grata de disfrutan
Siempre contento beben cantan
y a las herniosas enamorar.
entona el rataplán, que, situándose en un brillante y desenfadado modo
mayor (Sol M), adquiere caracteres de polka de o~ereta. Tras el comienzo
entonado por Julián, el coro de soldados corea cl rataplán y lo remata
64 Bretón de los Herreros, M. Los escritores adocenados, Obras completas, Madrid,
1883, 5 volúmenes.
65 Peña y Goñi, op. cít, p. 341.
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brillantemente. El número repite este esquema de nuevo para llegar al
final.
“El terzettino siguiente, Pero, madre, por San Pedro, tiene indicaciones
cómicas en la poesía que la música apunta con cierta despreocupación”66.
Se trata de un número desarrollado entre la Tornera, Julián y su asistente:
lo más interesante de este número es lo que apa:ece en los 33 compases
iniciales: se trata de un intento de crear un recitado musical en castellano;
los tres personajes están hablando con música. Hernando utiliza cuerdas de
recitado, preferentemente sobre la dominan te, produciendo saltos
melódicos, o semitonos, que apoyan las sílabas acentuadas de los distintos
versos. El texto dice:
Asistente:
Pero Madre, ¡por San Pedro,
por San Cosme y San Damián!
¡por los santos y las santas
de la corte celesdal!
¡Que se va a morir sin agua
este pobre capitán!
Tornera:
¡Ay señores! ¡Cuanto siento
12.0 poderlo remediar!
¿ Yo salir de este colegi.o?
Vacie retro, Satanás.
¡No en mis días! (mucho temo
que ¡nc quieran engañar).
Julián:
(El demonio de la vieja
está dura cíe pelar).. -
66 Peña y Goñi, op. cii, p. 342.
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El pasaje está lleno de acotaciones y la acción no se ha detenido, sino
que se mantiene esa lucha entre Julián y la torneta para conseguir entrar
en el convento. La recitación es muy simple, pero es un importante
intento de Hernando de conseguir un nuevo grado de desarrollo de la
parte musical de la obra. Tras esta lucha verbal, los tres personajes se
unen, también recitando (de nuevo sobre la domi unte), para pasar en el
compás 34 a una parte más cantabile, ahora en Re M. Se trata de un tema
ligero y simple melódicamente, que es coreado por los tres personajes y
que pronto se precipita en una larga sección cadencial (desde el compás 63
se dilata el final hasta el 78 repitiendo una cadencia perfecta). La ópera
cómica francesa está sin duda de nuevo en la mente de Hernando.
“En cuanto a la Velada que viene después, es, en mi concepto, la hoja
saliente de la partitura. El ritornello, está compuesto con suma delicadeza;
el primer tiempo del andante, El horizonte se mira -de pálida luz ornado,
tiene un abandono encantador; y la melodía del segundo tiempo,Velad,
hermanas inCas -la media noche es ya, sencilla, bonita y apropiada. En
suma, cuarenta compases de canto que constituyen una velada de cinco
minutos, pero deliciosa”67. Cotarelo añade que se trata de un número
melancólico de “delicada melodía”68; en realidad se trata de la
presentación de la protagonista femenina al público, y es el número que
tiene mayores dificultades vocales de todos los que hemos visto hasta aquí.
Consta de dos partes bien diferenciadas: una primera (Sib M y 3/4),
tranquila y melancólica como afirma Cotarelo, y una segunda (6/8) en el
que el ruego (Velad, velad...) se hace insistente y la música adquiere
cierta actividad también, frente a la contemplacLón de la primera parte.
Hernando ha hecho en este número una concesi5n al mundo italiano de
Bellini y Donizetti, aunque minimizado por las cndiciones materiales de
los cantantes que la pondrían en escena; el número termina con una breve
cadencia en el más puro estilo belcantista (incluso ha escrito Hernando “ad
libitum”), y la protagonista, tras haber emitido ur brillante agudo sobre la
dominante (“muy largo”), termina el número sobre el tercer grado. El
ámbito melódico de esta romanza no exige demasiado de la cantante (re-
sol), pero el fraseo exige un mayor fiato, y un mantenimiento de la
67 Peña y Goñi, op. cii’, p. 342.
68 Cotarelo, op. cit. p. 223.
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tensión debido al carácter tranquilo del número. El texto del número es el
siguiente:
El horizonte se mira
de pálida luz ornado;
su tierno canto ha empezado
el celoso rukeñor.
Y la florabre su cáliz,
y al blando impulso atrevida
del aura que la da vida
murmura cantos de amor.
i Velad!, hermanas nuas,
la inedia noche e.s ya;
cte jad el blando lecho,
y en súplica ferviente,
al Dios omnipotente
las almas levantad.
El carácter musical es claramente italiano, a pesar de que Lumbreras
continúe eligiendo versificación a la francesa (hepiasílabos).
Tras esta presentación de la protagonista, el siguiente número
presenta a Julián y al Tutor de la dama en diálogo de 105 compases. “El
dúo de bajo y barítono revela un sabor cómico notable”, afirma Peña.
Aparece en este número la melodía desenfadada que abrió la obra, cantada
ahora por Julián. Tras esta apertura cantabile del número, aparece una
pequena sección de diálogo entre ambos en la que Hernando utiliza de
nuevo la técnica de recitado que aparecía anteriormente. Tras un
calderón, comienza una sección nueva (compás 41) en la que está muy
presente el Verdi de A ida, y las marchas triunfales con sabor italiano.
Incluso los diseños rítmicos del acompañamiento recuerdan el buen hacer
verdiano (acordes que apoyan las pulsaciones de~ compás, arpegios que
revelan una armonía de acordes...); este número, junto con la romanza de
la protagonista, son los que mayor dependencia revelan del género lírico
italiano. Es el número mejor construido, y más bri [lante de los aparecidos
hasta ahora, y revela el buen hacer de Hernando.
- 428 -
Peña afirma que el “brindis del asistente es un conato de canción
báquica”; lo que está claro es que hemos salido ya del sonido de La Scala
y volvimos a Paris. Es un número de relleno, cómico y ligero, en el que
el vals nos transporta al ambiente de opereta, de nuevo presente. El
número se inicia con una pequeña introducción (19 compases), construida
con pequeños motivos que recuerdan la tendencia de Hernando al estilo
declamatorio cuando desea hacer avanzar la acción dentro de un número;
a partir del final de este fragmento, aparecen las dos secciones que,
repetidas, forman el número. La primera es un 3/8 moderato, que
recuerda los aires de vals parisinos, y que se hace más viva en la segunda
sección (6/8 allegretto de los compases 27-35 y 53-105), en la que, tras
unos motivos ascendentes y ligeramente modulantes, se termina con una
sucesión de cadencias perfectas en el tono princi~a1 del fragmento; estas
dos secciones se repiten para dar fin al número a partir del compás 46, sin
producirse ningún cambio en su segunda eposición, más que la
ampliación de la cadencia final que cierra el número.
Tras este descenso de la tensión argumental durante la canción báquica,
reaparecen los protagonistas en el concertante fnal del primer acto. Se
trata de un trío (Julián, Asistente, Tutor), acompañados por el Coro de
Soldados y el de Colegialas. Peña dice que “el final del acto, con sus
toques militares, sus contrastes cómicos y la intervención de las colegialas,
es la página más considerable de la partitura y aquella que tiene más
variedad y más animación”69. Se trata de un número variado y ágil, en el
que se mezclan “una escena tumultuosa de soldados y tiros, una plegaria a
la Virgen cantada dentro por las colegialas, y el canto de guerra de los
soldados «A la lid, a las armas volemos». Esta pieza de grande efecto,
nueva como género en nuestra música dramática. es la más importante de
la obra, y fue muy celebrada y aplaudida, e imitada luego en otras
zarzuelas”7<>. ¿Qué es lo que Cotarelo define cómo nuevo en nuestra
musíca dramática?; el número no detiene el avmce de la acción, no la
contempla o reflexiona sobre ella, sino que avanza y simultanea ambientes
y acciones: la batalla fuera y las colegialas rezando tras bastidores.
69 Peña y Goñi, op. cit, p. 342.
‘7~> Cotarelo, op. ch, ¡x 223-224.
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Comienza con 4 compases de introducción del coro de soldados (que
mantienen un acorde de dominante que da comienzo a un diálogo entre los
tres personajes que toman parte en la escena). EL asistente continúa con
una melodía en el tono principal (Fa M), que al pasar a los labios del
Tutor, realiza juegos en torno al acorde de dominante (alterando el tercer
y el sexto grados a modos de floreos de dominar te); Julián muestra toda
la tensión del momento con una melodía elaborada con las notas del
acorde de séptima disminuida del tono principal que resuelve en la
dominante; a partir del compás 30 los tres personajes se unen en un juego
contrapuntistico sobre el acorde de dominante (do) hasta llegar a una
nueva seccion. Tras este inicio, se presenta un Tiempo de Marcha (4/4),
que recuerda los coros de vestales y sacerdotes que escribe el Bellini de
Norma; los tres personajes continúan con sus soliloquios, y reflexiones
personales sobre el desenlace de la aventura, y aparece el coro de




y de nuestra E~paña
tened’ compcísíón




Una vez terminados estos versos, aparece el coro de soldados, cantando
un Himno marcial que recuerda de nuevo al Verdi grandioso de Aida
(sería interesante conocer la orquestación elegida por Hernando para estos
fragmentos marciales), y que sigue acompañado por los motivos en
contrapunto que cantan los protagonistas:
A la lid, a las armas volemos
y en el templo inmortal de 1(1 gloria
grabe un día c)rgulíosa la historia
las hazañas del pueblo español.
La victoria nos tiende los brt zos
- 43<) -
ya de Gades cd alto Pirene
solo un grito e..~pa~oí íes resuere
libertad, y venganza y honor71
Tras esta sección, el número termina de forma inteligente, con la
superposición de los motivos cantados por los solistas, el coro de soldados
y el coro de colegialas que tras exponer de nuevo el material temático
concluyen el número en un brillante Fa mayor. La construcción armónica
de los distintos fragmentos utilizados permite la integración de los tres
elementos musicales del número (solistas, coro masculino y coro
femenino), y enriquece musicalmente el fluir armónico. Además, la
elección de un material armónicamente exacto, crea estabilidad y unidad,
provocando la sensación de coherencia interna tan buscado por los autores
en estas obras iniciales del género.
El Segundo acto comienza con otro preludio, que según Peña y
Goñi, “deja ver que los instrumentos les inspiran más confianza que las
voces72. Toda la pieza está trabajada sobre la plegaria de las colegialas en
la introducción, preparada esta vez con brevs diseños rítmicos del
rataplán. Hay arpegios de fagot, repetidos como un eco por el clarinete; la
plegaria de las colegialas, acompañada al principio en sonoridades
veladas, se destaca luego por medio de un crescendo, sobre el dramático
trémolo de la cuerda dando pomposamente cortejo a la voz de los
soldados que detrás del foro entonan la victoria. Apenas se alejan, la tiple
entona un diálogo con el coro femenino, se unen las voces y termina la
escena con interesante mutis”73. Tras esta minuciosa descripción de Peña,
sólo queda apuntar el enorme interés que revela el trabajo orquestal que
podemos intuir a través de la reducción: los instrumentos de viento
(fagotes y clarinetes) están trabajados con gran acierto, con diseños
71 Si pensamos en la interpretación de este poema, tan patriótico, con aires marciales y
brillantez sonora, podremos imaginarnos el ¿xito del fragmento.
72 Peña y Gofli, op. cit. p, 342. El tratamiento instrumental es mucho más virtuosístico
que el de las voces, según se desprende de la partitura redacida para piano; sin duda era
terriblemente consciente deque se trataba de cantantes “ocasionales”.
73 Peña y Goñi, op. cii’, p. 342-43.
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totalmente idiomáticos, y generando gran riqueza tímbrica74. Tras las dos
exposición del tema de la plegaria del coro femer mo con el que terminaba
el acto anterior, volvemos al Tiempo de Marcha, con el coro masculino
(“detrás del foro”), y la aparición de Matilde, que desde su Romanza
(Velada) no ha aparecido de nuevo en escena.
Comienza Matilde75 con unos compases en estilo declamatorio, y tras
ellos se abre el diálogo entre ella y el coro femerino; el número concluye
con un coro femenino, de ritmo monótono y pe~ada melodía que resulta
de longitud excesiva (194 compases).
“La arieta de barítono es italianísima desde el principio al fin, con su
andante, su tiempo intermedio de marcha y su correpondiente
cabaletta”76. Se trata de un solo del Tutor, en el que Hernando nos sitúa en
un tipo de número vocal que podría corre~ponderse con el que
interpretará Ciorgio Germont en el Segundo Acio de La Traviata -obra
estrenada cuatro años más tarde-; en él se incluye ma especie de cabaletta,
aunque, mas que escrita, adivinada por el cambio de metro (no podía
permitirse Hernando muchos virtuosismos ce escritura con tales
intérpretes); e incluso el número se cierra con una cadencia simple, no
demasiado ornamentada, que permanece dentro le la línea del número.
“También es italianísima el aria de tiple con su andante, su recitado
intermedio, su allegro moderato y su correspondientefermata; y como lo
es asimismo el dúo de tiple y barítono con su larghetto, su allegro
episódico, su moderato quasi alíegrato y sus dos indispensables fermatas a
dúo”77. Parece que Hernando hubiese vuelto los ojos a Italia en esta
segunda parte de la obra.
74 Cotarelo afirma que <‘el preludio está trabajado con arte, y muestra el mucho saber del
autor, que con los pocos recursos instrumentales de que disponía va reproduciendo como
en rápida visión casi todos los temas del acto anterior y pa’te del presente”. 0p. ci’. p,
224.
75 Cotarelo no habla de este fragmento que en la partitura reducida aparece unida al
preludio, sino que tras la parte instrumental, añade “después de dos escenas habladas y
un diálogo entre la tiple y el coro, se canta un aria de gusto italiano por el barítono (D.
Severo)”. Op. cit. p. 224.
76 Peña y Goñi, op. cít, p. 342.
77 Peña y Goñi, op. ch, p. 342.
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El aria de Matilde es muy belcantista, aunque de pocas exigencias
vocales: frases cortas con silencios que permiten tomar el aire con
tranquilidad, tesitura cómoda (exigiendo sólo in la agudo en el final,
permitiéndose la opción de octava grave), etc. Se trata de construir un
número que pertenezca al mundo sonoro italiano, pero que esté dentro de
las posibilidades de un “amateur”. Las cadencia; (compases 34 y 71-72-
final), muestran un mayor grado de virtuosismo; todo el número, su
sonoridad, su tratamiento motívico, su fraseo, su fluir armónico, sus
arcos melódicos, todo pertenece a Italia. Incluso Lumbreras ha elegido
versos octosílabos:
linagen bella y querida
que de mifiel pensamiento
no te apartas un momento
siendo su grata ilusión.
¡Ah!, ¡Vuelve! ¡Ven a mis brazos!
harto te lloré perdida;
sí, vuelve, y darás la vida
a mipobre corazón.
Tu eres inifé, mi esperanza
y ¡ci ch cha de mi amo nf...]
El número del dúo sigue dentro del estilo belcanto, con sus fermatas a
dúo en movimiento contrario, que pocos años después impondría con
carácter normativo Verdi en las tablas italianas, los cambios de tempo,
que agilizan el número y le dan interés ante el ~úblico, etc. Sólo cierto
aire de polka, saltarina y divertida, le infunden ci’~rto “olor parisino” que
revela los años de formación de Hernando.
“A estas tres piezas italianas sigue la que más p’pularizó la zarzuela de
Hernando: el cuento del asistente, conocido pos la escena del Padre
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Nuestro”78. Añade Peña y Goñi el texto íntegro de la escena considerando
el interesante carácter de la poesía utilizada79:
COLEGIALAS
¡Padre nuestro, Padre nuestn ~!
Vos que andais por la ciudad
explicadnos una cosa
que os queremos preguntan
¿Qué es unj<e?, ¿Qué un soldado?
¿ Un sc¡rgento, un oficial?
¿Qué es la guerra?, ¿las batallas?
¿ qué es en fin, un militar?
ASISTENTE
Hijas mías, esa historia,
es muy larga de contar
¡Dios nos vcdga! ¡Ni en tres )~oras
se concluye de charlar!
COLEGIALAS
¡Ay qué bueno!, ¡Padre nuestro!
Esa historia nos contal
ASISTENTE
Si e.s empeño vaya en gracia.
Atención que va a empezar.
Hijas mías, es la guerra
la mayor calamidad
que entre los hombres existe
78 Peña y Goñi, op ci’, p. 243
~ Según este autor, desde la llegada de los bufos a los escenarios españoles, este
carácter se ha perdido.
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y entre las mu/e res más;
pues si aquellos hacen daño
con el fuego y alquitrán,
ellas talan y destruyen
con su eterno murmurar
COLEGIALAS
¡Ay que historia tan horrible!...
sin embargo, continuad.
ASISTENTE
El soldado es un diablillo,
un cabo va es algo más,
el sargento e.s ya demonio
de más superioridad
el oficial, hijas mías,
es el mismo Satanas.
Si os atrapc¡, sois perdidas,
por máv cruces que le hagáis.
COLEGIALAS
¡Ay, Jesús, Jesús, que miedc!
¡Padre nuestro, basta ya!
Añade Peña “hoy pasaría esto en un Guignol, y gracias. Entonces
entusiasmo al público, a aquel público sano y despreocupado que todavía
no llamaba zarzueleros a nuestros maestros y que reía y palmoteaba como
niño con traje de fiesta al oír esas candideceu puestas en música por
Hernando con una gracia sencilla, natural y exenta de todo linaje de
pretensiones”80. Hoy, ante la lectura del fragmento, podríamos hacer
juicios falsos; pensemos en que no sonarian muy distintos algunos
fragmentos de ópera italiana tras haber sufrido una traducción. El
8<) Peña y Goñi, op. ci’, p. 344.
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número, musicalmente hablando, cuenta con varias secciones: desde el
comienzo hasta que el asistente se decide a comenzar el “cuento”, el
ambiente es ligero melódica y rítmicamente, para acentuar el sentido de
súplica de las colegialas, y adquiere carácter de recitado justo antes del
comienzo de la parte solista del barítono. El solo comienza tras haberse
realizado una modulación a modo menor (re) y muestra una melodía
lineal, casi una cuerda de recitado sobre la dominante, que apenas se
desplaza a los grados superiores o inferiores; otra súplica de las niñas, y
de nuevo la entrada del barítono repitiendo el grupo motivico anterior,
hasta que en el compás 140 se une el coro femenino y el solista para
terminar el número en modo mayor. La obra concluye con un tutti, en el
que el coro reafirma la alegría de la pareja (Matilde y Julián). Peña y
Goñi define este tipo de números como “peroración obligada de todas las
zarzuelas en que no hay que lamentar más desgracias personales que la del
traidor si lo hubiere”81. De nuevo compases de introducción orquestal (8
compases) que preparan la entrada del coro de colegialas y la tornera,
acompañadas de diseños contrapuntísticos del a~;istente y el tutor, y la
entrada en anacrusa (compás 15 ) del coro mascul. no. La segunda sección
(Moderato 2/4, mi m) es un dúo final de la pareja protagonista, que da
paso a una vuelta al primo tempo para finalizar con un amplio tutti y un
largo pasaje cadencial en Sol M (compases del 71 al 87).
Las conclusiones de Peña y Goñí tras leer la partitura de la zarzuela, le
llevan a afirmar que “el corte de las piezas, su enlace, su forma melódica,
todo revela el molde italiano, a la par que la 5.encillez voluntaria del
autor, y su propósito de no dar desarrollo a lis piezas, ni presentar
dificultades de ninguna especie a los intérpretes, manifiestan
evidentemente las escasa facultades vocales de estos y el afán de introducir
en las masas populares la afición a la música cantada en español”82. Si bien
es cierto que Italia y el estilo belcanto se manifiestan si duda en la obra
(véanse sí no los tres números italianos del segundo acto), el mundo de
81 Peña y Gofli, op. cii. p. 345.
82 Continúa con una afirmación interesante: “La música italiana que nos había matado en
la ópera, nos salvó en la zarzuela y así como La serva Padrona de Pergolese creó en París
la ópera cómica francesa, la irrupción de Rossini y de los grnndes maestros italianos de su
época, nos traio a nosotros los materiales de la zarzuela”. Peña y Goñi, op. ciÉ p. 345.
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ópera cómica francesa está presente no sólo en la organización de los
números musicales, sino en la sonoridad del polka o vals que aparece en
algunos de los fragmentos, y en la ligereza melódica de otros83. No cabe
duda de que los años de formación de Hernando en París le habrían
acercado al mundo de la ópera cómica francesa, y ante el fracaso de su
propósito de poner en marcha en nuestro país la znsiada ópera nacional y
decidirse por un género considerado “menor”, recurriría a elementos de
conocidos resultados escénicos y no a arriesgadas innovaciones. “Como se
ve, tenemos aquí una zarzuela con sus elementos principales y aún
accidentales, tales como entonces podrían ofrecerse al público. Así es que
el éxito fue muy grande y duradero, viéndose cla:o lo que había de ser la
obra dramática musical española”84.
Además de la novedad formal que supone el a~adir a las obras un acto
(que revela en este caso más el interés de Hernando de conseguir una
ampliación formal que una verdadera necesidad dramática), surgen una
serie de caracteristicas nuevas que comienzan a aparecer en Colegialas y
Soldados, y que se confirmarán definitivamente en la obra siguiente, El
Duende:
1. Aparición de números escénicos que presentan un desarrollo
dramático posibilitado por la creación de un sistema de recitado en
castellano. Así dentro del mismo número puede aparecer una
romanza seguida de un fragmento recitado :í posteriormente un dúo,
sin que la acción se haya detenido gracias a la acción de dicho
recitado.
2. Los números, así, ven posibilitada su extensión formal por medio de
una escritura seccional (no necesariamente recurriendo a desarrollos
musicales de difícil construcción), que resulta de mayor agilidad
para el desarrollo dramático.
83 Sería necesario conocer la partitura de orquesta, con la que no contamos, parar hablar
de relaciones en la orquestación, que existirían con toda seguridad (recordemos la
formación parisina de Hernando de manos de Auber).
84 Cotarelo, op. ci’, p. 224.
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3. Los números tensos se intercambian con números ligeros,
característica que se hará presente a partir de este momento en el
resto de las obras y que produce un mejor balance musical
4. El segundo acto es más reducido en su extensión que el primero
(aproximadamente 1/3 menos).
5. El número final es un tutti que no requiere estar justificado por el
desarrollo argumental de la obra.
3.2. El duende
Para el estudio de esta obra hemos contado con la partitura manuscrita
que se encuentra en el Archivo Histórico de Partituras de la Sociedad
General de Autores de Madrid85. Se trata de una partitura encuadernada
en dos cuadernos, uno para cada acto de los que consta la obra.
La forma dramática de la obra es la siguiente:
¡ACTO 1
LLN: 1. Introducción.
~Aííegrono t oppo. 4/4; ce. 1-12; Sol M 1Andante. 3/4; cc. 13-22; Mi bemol M[3/4;cc. 23-35; Sol M
~2. Coro de Cazadores. JI
Allegro vivo. 2/4; cc. 36-78; Do M
Menos allegro. 6/8; cc. 79-95; Do M
Allegro giusto. 6/8; cc. 96-161; Do M
II
II
85 Cortizo, Encina. Catálogo ch.
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Un poco más movido. 6/8; cc.
uN” 4. Aria de D. Calixto.
Allegro vivace. 4/4; cc. 1-41;
uN” 3. Duetino (Juana y Antonio).II
1
1
5. Dúo de W Inés y D. 1)iego.II
Allegro. 4/4; cc.1-15; do m
Cantabile. 3/4; 16-53; Mi bennol Mayor
Allegro vivo. 3/8; 54-107. Mi bemol Mayor
Pm mosso. 3/8; 108-127; Mi bemol Mayor.
EÑ’ 6. Polka burlesca.
2/4. cc. 1-40; Re Ma or.
7. Canción de D~ Inés.
Moderato. 3/4; 1-22; Sol Ma’,’or.
E” 8. Coro de soldados.
Allegro moderato. 4/4; cc. 1-47; Re bemol Mayor
Andante misterioso. 2/4; cc. 48-58; sin alteraciones
(fragmento de recitado entremezclado con la música)
Allegro. 2/4; cc. 59-60. sin alteraciones
Allegro moderato. 2/4; cc. 6 L-92; Sol Mayor
Cantabile. 2/4; cc. 93-110; Mi bemol Mayor
.
Allegro agitato. 2/4; 111-15<); sol menor





ILl..33-l 62; sol menor




N” 1. Coro co las
.
F Allegro. 2/4; cc. 1-42; Fa Mayor a
Más moderato. 3/4; cc. 43-98; Fa mayor
N’> 2. Se
[Tiem o de Se uidillas]. 3/4; ce. 1-43; Mi Ma or
N<’ 3. El t¡ ¡ti. Duetino de ~a Sabina Antonio
((2/4. cc. 1-67; Mi bemol Mayor. II
fIN” 4. Terceto (D. Diego, D, Calixto y Antonio). ji
~~Aííegro.2/4. ce. 1-56; Re Mayor
57-89; La bemol Mayor.
cc. 90-109; Fa mayor
Piu mosso.2/4; ce. 134-172; Re Mayor
5. Arieta de Carlos.
.1:1.
8 cc 1-34; re menor6/ ‘:1
Allegretto. 3/8. cc. 35-91; Re Mayor
N” 6. Coro canción de Inés.
¡Allegyo. 6/8. cc. 1-44; La bemol Mayor





Allegretto. 3/3. oc. 45-78; fa menor
Primo tempo. 6/8. CC. 79-93; La bemol Mayor
Allegretto. 318. ce. 94-135; fa menor
[Primo tempoil. 6/8; ce. 136-143; La bemol Mayor.
7. Final Segundo.
Tiempo de marcha. 214. oc. 1-36; Sol mayor 1
ce. 37-70; Si bemol mayor
Un poco piu mosso. 2/4. oc. 7 L-107; Sol mayor. j
“Consta de 17 piezas o números de canto y una introducción o sinfonía,
que él llama “divertimento musical”, puramente instrumental, a la que
sigue un ruidoso coro de cazadores, tema músico y recurso dramático que
había de ser harto frecuente después en nuestras zarzuelas. Los números
musicales tienen muy desigual valor, y en toda la zarzuela se ve al
maestro luchando con la preocupación de la capacidad de los que han de
interpretar su obra. Pues, en efecto, a excepción de la Samaniego, la
Bardán y José Cortés, Aznar y Navarro, los demás no cantaban o lo
hacían mal. Así que a veces están los motivos solamente indicados, cuando
podían recibir un mayor y excelente desarrollo; otras veces parecen
mutilados o truncados con violencia; por ejemplo, el nocturno del acto
primero, que empieza bien y acaba mal por falta de amplitud. En cambio
las dos canciones de la tiple (la Samaniego) son lindísimas y fueron
primorosamente cantadas, sobre todo la del segr ndo acto, llamada de “la
Florera”, que se repetía todas las noches, durante más de 120 casi
seguidas, pues la obra tuvo un éxito que hoy, al estudiarla, nos produce
algo de suspensión y extrañeza, porque tal fortuna no se explica sino por
el ansia que el pueblo sentía de oir música dramática suya y cantada en
castellano”86
86 Cotarelo, np. tít. p. 229.
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La obra87 revela una gran maestría de parte de su autor, y un arte
mucho más maduro que el de Colegialas y Soldados; en esta obra el estilo
aristocrático del Hernando de Colegialas y soldados cede ante un
populismo que aparece en las seguidillas del n0 2 del segundo acto y La
Cancion del Tipití, n0 3 de ese mismo acto.
La obra comienza con un número doble, ya que la Introducción
orquestal [N01]y el Coro de Cazadores [N02] están unidos sin solución de
continuidad. La orquesta realiza una pequeÍ~a introducción de 12
compases, donde el predominio de lo rítmico es evidente: se trata de un
motivo de claro carácter marcial expuesto en el timbal, que pronto es
retomado por la cuerda grave (cellos); cuando este motivo ya no ofrece
interés se produce un interesante recurso de escueta para acumular tensión
(cc. 10-1 1-12): aparece un nuevo motivo melódico ascendente por grados
conjuntos sobre el acorde de dominante88 que encuentra su resolución,
retardada durante tres compases, no en la tónica que el oyente espera, sino
en Mi bemol mayor (sexto grado descendido de la tonalidad principal del
número). Además de este interés como frustración de algo esperado en el
oyente y aumento de la tensión-atención89, los primeros compases
establecen una relación motívica con el número final del acto (N0 8)90 un
Coro de Soldados, de ahí el decidido carácter marcial y rítmico del
comienzo, generando una coherencia a un nivel estructural. Las secciones
segunda y tercera de esta introducción, muestran una relación temática
con la canción de Inés (N0 7 del mismo actot estableciendo así otro
~ Para seguir el análisis con la partitura, remitimos de nuevo a la fotocopia de la partitura
que aparece en el Apémilce de partituras de la tesis.
88 Ese tipo de recurso es clásico desde que Beethoven lo incorporara al lenguaje
sinfónico. Un ejemplo es su aparición en la 1 Sinfonía en Do M, Op. 21, en el IV
movimiento, para hacer de puente entre el comienzo Adogo y el Allegro que le sigue, de
manera que sobre el acorde de dominante, la cuerda va reaLizando los motivos melódicos
ascendentes, ritardando y diminuendo, hasta que se alcanza la tétrica y el comienzo del
Allegro.
89 De acuerdo con las teorías de Leonard Meyer sobre ]a psicología de la percepción
musical en su libro Emotion andMeaning iii Music, Chicago University Press, 1956, la
tensión es provocada en el oyente por la frustración de alge esperado.
9<) En el número 8 el motivo aparece en la tonalidad principal, ahora Re bemol mayor, y
de nuevo comienza en los timbales.
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vínculo de coherencia dentro de la obra. El tema de la soprano aparece
expuesto en la segunda sección en la flauta en la tonalidad de Mi bemol
Mayor, y en la tercera, que cien-a la introducción, en los clarinetes en Sol
mayor, estableciendo así una vinculación incluso tonal, ya que será el tono
en el que aparecerá de nuevo en el número 7. La orquestación de este
primer número muestra la siguiente plantilla orquestal91: violines 1,
violines II, violas, flauta, clarinetes en la, fagot, cornetines, trombones y
figle, timpani, violoncello, bajo, y trompas. Hernando refleja una
mentalidad clásica, pero inteligente, asociando Limbres a determinadas
ideas que estarán presentes en la obra, como por ejemplo: Timbales, a
soldados; flauta o clarinete a ambiente meláncolico (aria de Inés)...
Interesante es destacar la búsqueda de variedad tímbrica, manifestada por
los pizzicatos iniciales para acompañar el tema de la soprano en flautas y
clarinetes.
El N0 2 (Coro de cazadores), aparece sobre el final de la tercera
sección de la Introducción, que termina sobre el acorde de cuarto grado
con la tercera menor en segunda inversión (sol-do-mi bemol), que nos
conduce a Do Mayor, tonalidad brillante, para dar paso al coro. Son los
cornetines (en do) los que abren el número con un motivo rítmico sobre
la dominante (sol). Pronto se le une el resto de ]a orquesta, con motivos
muy simples melódica y armónicamente (1-y, y V-I), que acentúan su
carácter marcial. La melodía presenta un sentido de propulsión ascendente
hacia el mi bemol, que pertenece a un acorde del segundo grado alterado
(sería un acorde floreo a distancia de semitono del acorde de tónica: la
bemol-mi bemol-do, respecto a la tónica sol-si-rfl. Ese acorde cromático
de carácter napolitano, que habíamos definido como un floreo, resuelve
en un do menor pasajero, que nos lleva a la dominante principal, y tras
algunos motivos cadenciales, llegamos a la segunda sección del coro. Es
de nuevo el cornetín (recordando la trompa de :aza) el que con diseños
melódicos en torno al intervalo de quinta abre esta sección; el coro no
tiene más que una función de recitado, que conduce a un acorde de
séptima disminuida sobre fa sostenido, que conduce a una nueva sección
en Do Mayor con la que se cierra el número 2. Esta sección final, Allegro
91 Por la distribución de los instrumentos en la copia de la Sociedad de Autores,
deducimos que la copia es contemporánea de la época de composición de la obra, o
antenor a los años 50 del siglo XIX.
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giusto, muestra un mayor desarrollo coral (siempre coro masculino a dos
voces), con melodía muy simple y muy clara armónicamente. Un fraseo
clásico, y una clara direccionalidad tonal, hacen más efectivo el número.
Tras el término de la parte coral, el número se cierra de nuevo con el
sonido del cornetín con el motivo que aparecía al inicio de la segunda
sección, recordando a la trompa de caza. Este iccurso de comenzar una
obra con un número coral, de cazadores, vendedores, soldados, etc., hace
fortuna en nuestro género, y pronto se convierte en algo característico92.
La obra continúa con un dúo entre Juana y Antonio. La orquesta ha
aumentado, incluyendo ahora el figle y el trombón entre los metales. Con
este número, Hernando demuestra sus perfectas cualidades como
melodista, y su afinidad con la escuela italiana. Es un dúo en la línea de
los dúos belcantistas de Donizetti o el Verdi jrimitivo, al que se han
eliminado las exigencias vocales. La melodía, que describe hermosos
arcos, el metro elegido (6/8), el acompañamienlo orquestal, los arpegios
en la cuerda, todo pertenece a Italia. Juana abre el número con una
melodía hermosa, y casi donizettiana: el uso del ~corde de sexta napolitana
aparece por fin sistemáticamente en nuestra zarzuela, ofreciendo el
intervalo de quinta justa a la solista, que continúa con una escala
cromática descendente hasta alcanzar la tónica, y una cadencia adornada,
en la que se llega al primer grado con un salto de sexta: 5 grave-3-2-193.
El barítono comienza su frase, en la que el movimiento melódico es
menor, y la melodía adquiere una mayor direccionalidad tonal; ambos se
juntan para terminar la primera sección sobre la dominante. La segunda
parte (Un poco más movido), cambia radicalmente de carácter; pasamos a
un Sol mayor, brillante y desenfadado, y la pareja canta a distancia de
sextas una melodía menos bella, pero más popular. Aparece como recurso
cromático la inflexión al cuarto grado (Do), naturalizando la sensible del
tono principal, inflexión que relaja temporalmente la resolución sobre
92 Sirva como ejemplo, que el N<’ 1 de Jugar con fuego , obra cumbre de la zarzuela
decimonónica, también es un número coral (con dos coros mixtos: vendedores y
caballeros), donde Barbieri resume los recursos aparecidos hasta entonces en los números
iniciales.
~3 La utilización de la numeración arábiga se refiere a gr¿dos melódicos de la escala. Si
hablarnos de estructuras armónicas elegiremos la tradicional de números romanos.
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tónica, y que enriquece la melodía. Una vez que el diseño se ha repetido,
aparecen las progresiones cadenciales, que utilizan de nuevo el acorde de
sexta napolitana, que enriquece la cadencia con una sonoridad nueva,
inédita en la música teatral española. La orquestación es ligera,
limitándose a acompañar o sostener a las voces, y realiza pequeños
contrapuntos cromáticos de relleno.
El número 4 es un aria de ópera bufa (Aria de D. Calixto). Como
hemos visto hasta ahora, Hernando es capaz de imitar al mejor Donizetti,
o al mejor Rossini de El barbero, como comprobaremos en este número.
La tonalidad elegida es Do Mayor, marcada claramente por los diseños de
la cuerda grave. El bajo comienza en la segunda parte del compás (4/4)
con diseños yámbicos muy marcados (coichea con puntillo y
semicorchea), y recita los siguientes versos:
¡Basta ya!, señor sobrino,
¡qu(tese de mipresencia!
¡qué descaro!> ¡qué insoíencit!,
¡me va a dar un sQfrcOfl!
¡No inc chistes!, ¡voto a cribas!
Si la suelle te ha tocado
no hay remedio a ser soldado,
y a marchar al batallón.
Para el rebelde y el holgazán
no hay mejor/reno que el rataplán.
Dura la cuino, mus duro e/pa ‘z,
y un cabo loco te amansara.
Es interesante observar cómo durante la primera sección no aparecen
los tresillos, que el autor reserva para la segunda. cuando los versos pasan
de octosílabos a decasílabos. La melodía no cesa en su marcha de
semicorcheas, y tiene una simplicidad propia de ópera cómica. Comienza,
como hemos comentado, en Do mayor, pero rápiiamente, en el compás 5-
6 nos trasladamos a La bemol mayor; tras una breve sección (cc. 6-9),
regresamos hacia la dominante del tono principal sensibilizando el cuarto
grado. Cuando se produce el cambio métrico e:~ el verso, el compositor
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inicia otra sección, en la que, como indicamos, incluye los tresillos, que le
permiten ampliar las sílabas de cada frase, sin desequilibrar el fraseo
musical. De nuevo regresamos a Do mayor, tonalidad que se mantendrá
basta el fina] del número. El ambiente bufo continúa, destacando la larga
sección cadencial, como es propio de este tipo de arias desde Rossini
(cadencias l-JV-V 6”4-V 5~i). Hernando elige los descensos cromáticos en
los violoncellos y contrabajos, que enriquecen las progresiones
cadenciales creando acordes cromáticos de paso La orquesta remata la
cadencia perfecta que concluye el número.
El número siguiente es un dúo entre Oña. Inés y D. Diego (soprano y
barítono). Comienza con un recitativo, interesante ejemplo que ofrece
Hernando de lo que él consideraba un paralelo al recitativo italiano en
lengua castellana. El número muestra una armadura de tres bemoles, sin
embargo la ambiguedad tonal en el recitativo es evidente, ya que
comienza con un acorde de séptima disminuida sobre la (natural). Los
compases en recitativo son 12, pero están perfectamente compuestos,
produciéndose incluso en los últimos 4 una acumulación de la tensión
escenica que se refleja perfectamente en la música con el ascenso
melódico, las frases entrecortadas entre los amartes, y la ascensión hasta
el acorde de séptima de sensible de Do mayor.
Tras esta sección, magistralmente compuesta, pasamos al dúo real entre
los amantes, de nuevo en un claro estilo belcanto. Comienza el barítono
con una bella melodía, que pone en música los siguientes versos de Olona:
A la frrviente supilca
que a ti mi labio envía,
respondo, hermosa mía,
la risa de tu amor.
El fraseo es absolutamente clásico, y muestra la clara direccionalidad
armónica: LV; l-vii-iii94; I-V-I; V para dar entrada a la soprano. Como
se observa, no salimos de la tonalidad principal, y la única inflexión
realizada es hacia el tono del tercer grado (un aparente sol menor). La
94 Los números romanos en minúscula indican que se produce un cambio de color al
modo menor.
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soprano comienza tras una hermoso motivo cromático descendente que
aparece en el viento madera, exponiendo una melodía casi idéntica, en
cuanto al fluir armónico, a la de Diego, eligiendo como inflexión
cromática un traslado al VI grado (do menor). Tras su intervención,
ambos se unen, cantando, como es propio de la escuela italiana, en sextas
paralelas. Tras este pequeño fragmento unidos, comienza la parte final del
número en un tempo mucho más ágil (Allegrc vivo), que retorna la
melodía anterior y la varía teniendo en cuenta el nuevo compás (318).
Diego canta lo siguiente:
En tus ojos, prenda amnoda
de mi dicho, el sol fulguro,
y en tu frente hermosa ypura,
luz de amor miro briíiar.[...]
La melodía es más fluida por el cambio de tempo, y de metro, y tras la
intervención de ambos solistas, ahora sí con la misma melodía, ambos se
juntan para terminar el número con una sucesión de progresiones
cadenciales, que se aceleran a medida que nos acercamos al final del
número. Este recurso ya lo empleaba Hernando en Palo de ciego95, y
hemos comentado el acierto de su utilización en momentos en los que se
refleja amor entre dos amantes, urgencia del encuentro amoroso, en
suma, tensión extrema.
“Otro de los números muy aplaudidos con ser sólo de instrumentos fue
la polea burlesca que en primer acto bailan el galán y la graciosa
característica Doña Sabina, papel este que hacia María Bardán con tal
perfección y viveza, que aquel nombre llegó a anular el suyo propio, y
entre las gentes de teatro y los amigos de fuera, nadie, hasta su muerte, la
llamaba más que “doña Sabina”, y años después, cuando se perdió la
noción del origen, algunos creían que era el propio de la famosa y
buenísima tía de Francisco Arderius”96. Se refiere Cotarelo al N0 6 del 1
acto. Se trata de un número instrumental que ror fin nos traslada a la
opereta francesa. Salimos del belcanto, las bellas melodías, y los
95 Ver el análisis en el capítulo anterior.
96 Cotarelo, op. cit. p. 229.
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acompañamientos arpegiados en la cuerda para llegar a un número ligero,
corto (sólo 40 compases) en el mejor estilo de opereta francesa o vienesa.
Comienzan las cuerdas graves (violas, cellos y bajos) al unísono con
trombones y figle con un motivo ascendente, de carácter introductorio,
que conduce a la aparición del tema de Polka en el compás 9, en los
violines 1 y los clarinetes. La primera frase proporcionará material para
toda la polka: bien el cinquillo con las corcheas, repetidos en distintas
progresiones armónicas, bien el cinquillo repetido dos veces en el mismo
compás, o bien la frase repetida en otro contexto cadencial, permitirán a
Hernando construir un número musical coherente, y muy pegadizo. El
número, como comenta Cotarelo, se hizo terriblemente popular, y
constituyó un verdadero acierto por parte de Hernando.
“Hay un aria en el acto segundo de melodía muy delicada, que Catalina
no pudo, por falta de voz, hacer sensible a los oídos del público. Las
piezas de conjunto están bien trabajadas, como ya se ha visto en Colegialas
y soldados, y demuestran que Hernando era buen armonista, aún con los
escasos medios instrumentales de que disponía. Hernando publicó entonces
una reducción de su obra para canto y piano97, libro que es hoy muy
raro”98
El número siguiente es el aria de Da. Inés (N0 7); estamos llegando al
final del acto, y para producir una sensación de coherencia, Hernando
necesita hacer referencia a algo conocido, temáticamente hablando99, y
para ello nada mejor que hacer aparecer el tema de la protagonista que
había situado en la introducción instrumental (n0 1). La orquesta se
recorta (cuerda, viento madera y trompas), y~ que sólo se trata de
97 “El Duende, partitura para piano y canto. Arreglada por su autor don Rafael
Hernando, letra de don Luis Olona, 50 reales. Madrid, Imprenta de Tomás Fortanet y
Ruano., Calle de la Greda, 7, 1849”. Está dedicada “A la señora doña Francisca
Hernando de Motier. Como prueba de afectuoso cariño de su sobrino, Rafael Hernando”.
98 Cotarelo, op. ch. p. 23<).
99 El oyente establece relaciones entre melodías, no entre motivos que no percibe por su
rapidez temporal, ni entre progresiones armónicas, que pertenecerían a un nivel
estructural más profundo. Estamos hablando de retacioiws auditivas en un nivel
superficial, que pudiera percibir un oyente acostumbrado al teitro lírico de 1849.
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acompañar a la solista. Un número bello, corto, que permite lucirse a la
soprano, pero que no le exige demasiado desde el punto de vista vocal. El
texto es el siguiente:
Siempre al niño amor, que es ciego,
la fortuna lo guió.
Pues perdido e.svis de amores
tufbrtuna seré yo.
Armónicamente, tampoco se produce ninguna antiguedad tonal, ya que
las inflexiones son las propias del lenguaje clásico (al tercer grado menor,
al sexto, etc); para el enriquecimiento de la fórmula cadencial, Hernando
elige un acorde de cuarto grado con la tercera menor (una apoyatura del
quinto grado: 6b~510o). En cuanto a la tesitura, lo único que Hernando
pide a la cantante es un sol agudo, al final del número, para darle un poco
de brillantez. Es un número sencillo, algo monótono, que carece de la
frescura que sue]e caracterizar al autor.
El no 8, último número del 1 Acto, es un concertante que muestra la
capacidad de autor para solucionar de manera perfecta situaciones
dramáticas complicadas. El número comienza con la llamada militar de
los “timpani”, tal y cómo aparecía en la Introducción orquestal de la obra,
pero ahora en el tono de Re bemol mayor, tonalidad inicial del número.
Es un número seccional, en el que se suceden los personajes y van
aumentando progresivamente en número hasta el tutti final.
La sección inicial (cc. 1-47), es un coro de soldados, acompañados por
O. Diego, que utiliza el motivo inicial de los timbales como base para su
desarrollo. El texto dice:
D. Diego
Todos prepárense, mucho sileneto,
chito y el profugo nuestro se/ii
D. Diego y coro
Pues que la bélica tropa lo lía no,
como fiel súbdito la seguirá.
10(1 Me refiero a grados melódicos de la escala de Sol mayor.
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El ritmo es lo importante en esta introducción “guerrera”, destacando los
pies yámbicos de las líneas vocales que son apo3ados por el resto de la
orquesta. Los arpegios del acorde de tónica son elegidos como
acompañamiento fundamental en la cuerda, subrayando el carácter
militar. Al llegar al compás 47, nos encontramos con una zona de tránsito
escénico, que Hernando logra poner en música mediante la combinación
de la orquesta y la declamación: Aparece un Andc’nte misterioso, de gran
ambigliedad tonal, durante cuatro compases, Iras los cuales oímos:
“¡Estáte quieto!”; de nuevo otros cuatro compases, ahora con la única
aparición de la cuerda (cc .52-55), y nuevos ‘versos: “¡Que por una
aventurera perdamos un negocio de dos millones!”; otros tres compases
en la cuerda (cc.56-58), y otro fragmento declamado, que es seguido
ahora por un solo compás en Allegro, cambio de tempo que indica la
urgencia de resolución de la tensión escénica; 1-lernando hace terminar
este fragmento con un acorde de séptima de dominante del tono al que nos
trasladamos en la siguiente sección (Sol Mayor).
La segunda sección de este número final de primer acto, añade el
personaje de O. Carlos al grupo anterior (O. Diego y el coro masculino).
Continuamos en un ambiente marcial, pues el coro de soldados aún no ha
desaparecido, que sigue marcado por el ritmo yámbico y la clara
direccionalidad armónica de la melodía. Cuando D. Diego y los soldados
se proponen prender a O. Carlos (que se ocultaba en la oscura noche), el
desconocido suplica repitiendo insistentemente una progresión cadencial
sobre la dominante, y la negativa por parte de los soldados (“¡No!”), no
aparece sobre un acorde de tónica, como cabría esperar, sino sobre Mi
bemol mayor (sexto grado menor): Hernando ha iecho la tensión audible
desde el punto de vista armónico. El acorde de sexto grado se prolonga
durante el final de esta segunda sección, semejando una modulación a Mi
bemol mayor, apareciendo de nuevo motivos de inestabilidad, como los
que hacía la orquesta a partir del compás 48.
El tormento de O. Carlos estalla ahora en un fragmento cantabile (cc.
93-110), en el que es acompañado por O. Calixto y O. Diego. La
tonalidad elegida es la de Mi bemol Mayor, y en este fragmento lírico,
Hernando retorna a planteamientos estilísticos italianizantes. El texto
expresa el dolor de D. Carlos ante el abandono que supone para su amada
el que sea apresado:
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Salvarme no puedo,
y en tanto qutzás,
Antonio y mi bella
tranquilos se van.
Los sentimientos de Carlos son acompañados por contrapuntos
motívicos de D. Calixto, que se congratula por haber capturado a Carlos,
y a partir del compás 102, la melodía de Carlos es acompañada a distancia
de sextas paralelas por O. Diego, que celebra haber cazado al que pudiera
ser su rival en la lucha por el amor de la rica heredera protagonista. La
sección del terceto, concluye sobre un acorde de dominante de la
tonalidad a la que nos trasladamos (sol menor).
Un Allegro agitato, que surge a partir del compás 111, representa el
momento en que Juana, criada de D~ Sabina, irrumpe en escena para
llamar la atención sobre el rapto del que ha sido objeto su señora:
Coro
-Mas, ¿qu.é e.s eso?, ¿Qué sucede?
Juana
-¡Ay qué infrímía!, ¡Qué maldad!
D. Carlos, D. Diego y D. Calixtc
-Mas, ¿ qué e.s eso?, ¿ quésuce ‘le?
Juana
-¡Ay qué infámia!, ¡Qué maldad!
Un raptor ami señora






-Freso; punto y no hay que hablar.
El diálogo está magistralmente puesto en música, y Hernando ha
sabido reflejar la confusión escénica con ese cambio brusco a un modo
menor, con el uso del semitono que provoca el acorde de II grado
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sensibilizado hacia la dominante, y combinando las entradas del coro y de
los personajes de manera alternativa. Además, el Allegro agitato ayuda a
mantener la confusión gracias a la velocidad de los acontecimientos
musicales. Tras este fragmento, comenzamos una nueva sección, en la que
aparece el tema del final del acto. Tras el planteamiento del suceso
anterior, observaremos ahora las distintas rea:ciones ante el rapto,
expresadas con el mismo tema, enriquecido con recursos que identifiquen
su aparición a una determinada reacción escénica:
a) -El tema aparece por primera vez entonado por O. Diego, que está
contento al verse liberado de su rival:
Suerte dichosa, noche feliz
de un rival libre me miro al fin.
D. Diego utiliza la melodía en su forma original, en modo mayor, y sin
ningún cambio. Armónicamente, es un tema clásico, que emplea sólo una
pequeña inflexión hacia el segundo grado comc enriquecimiento de la
progresión cadencial. Es la exposición del grupo temático del final del
número.
Los motivos contrapuntísticos que acompañan al tema, de marcado
carácter armónico, son interpretados por O. Carlos, que se lamenta de
haber sido prendido:
Suerte maldita, necio de mi,
que esta emboscada no presutrí.
b). El grupo temático aparece de nuevo, en modo menor (sol menor),
entonado por D. Calixto y Juana. O. Calixto se lamenta del rapto sufrido
por Oña. Sabina:
Doña. Sabina, ¡qué harán de tv
tal vez la vendan a un marroqm.
Juana, también acompaña el tema que canta D. Calixto con motivos
contrapuntísticos igual que anteriormente lo hacía O. Carlos. Dice lo
siguiente:
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Pobre señora, suerte infeliz
tal vez la vendan a un marroquí
Cuando termina el tema, interviene el coro, que sobre un recitado de
tónica,ordena:
Pronto su pena venga a sufrir
la disciplina lo ordena asti
Este recitado se realiza sobre el acorde de séptima de dominante del tono
al que somos conducidos (Sol Mayor), que será con el que concluya el
número.
c). Por último el grupo temático aparece en todas las voces (Juana, O.
Carlos, O. Diego, D. Calixto), y los contrapuntos rítmico-armónicos son
cantados por el coro. El tempo se acelera (Piu mosso), pero la melodía
retorna al contexto armónico donde se expuso, evocando el concepto de
recapitulación para cerrar el número. Al igual que ocuwe con la música,
el texto no expone ninguna idea nueva, ya que los personajes se limitan a
cantar los pasajes previos, y el coro repite también el texto del recitado
anterior. Armónicamente solo encontramos des:acable una inflexión al
segundo grado (la menor), que actúa como dominante de la dominante
para encaminarnos a la cadencia final. La sección cadencial es larga,
realizándose primero en las voces y posteriormente en toda la orquesta,
ya que debe cerrar no sólo este número sino todo el acto. El final de las
voces presenta como enriquecimiento de la progresión cadencial un
acorde de séptima de sensible; sin embargo la progresión cadencial de la
orquesta es absolutamente perfecta, desde un punto de vista armónico, y
consigue un gran sentido conclusivo.
El Segundo Acto de la obra, comienza de nuevo con aires
marciales, ya que el primer número es un coro de soldado (una nueva
referencia al inicio de la obra, que también lo utilizaba). La tonalidad de
Fa Mayor, brillante y segura, aparece clara desdc el comienzo, por medio
de los motivos arpegiados del acorde de tónca que aparecen en los
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violines primeros. Por fin, tras quince compases de introducción,
comienza el coro de soldados:
Al baile, al baile amigos,
cantad del baile al son,
que siempre fue la danza
la hermana del amor
Un texto desenfadado, de canción de soldados, que es puesto en música
como corresponde, con una melodía sencilla, de carácter popular, con dos
lineas melódicas a distancia de sextas paralelas, que recuerda cualquier
melodía folklórica. El número consta de tres partes: la canción de
soldados, una breve participación solista del sargento en el relativo menor
(re menor), y el regreso a la melodía de los soldados, alegre y
desenfadada. La melodía del sargento (tenor) es bella y de tintes italianos,
y añade un toque de variedad al número, enriqueciéndolo notablemente
desde el punto de vista formal. Su texto es el siguiente:
Q ¡¡¡en ¡tunca alegre danza,
los placeres 110 gozo.
La dicha es sólo el baile,
con el vino y el amor
Ciñendo un talle airoso,
quién un rey no se creyó,
líe vando entre sus brazos
a la reina del amor.
Este tipo de canciones, de solista y coro masculino se harán pronto
normativas en nuestro género lírico a partir de la segunda mitad de siglo,
como iremos comprobando, y respondiendo a una necesidad formal de
dilatación de obra, generan un elemento de variación y enriquecimiento
interesante. El número termina con la vuelta a. coro inicial, como ya
hemos comentado.
El siguiente número no podía faltar en una zarzuela de 1849: las
Seguidillas. Estamos asistiendo a la adopción de un patrón formal,
importado de Europa, y a la integración en & mismo de las formas
autóctonas, es decir estamos presenciando, con la llamada “zarzuela
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restaurada”, la españolización de las formas dramáticas de nuestra escena;
como hemos apuntado anteriormente las formas populares se integran en
el desarrollo escénico como respuesta a una necesidad: la de encontrar
nuestra música, nuestra formas propias de expresión. El público no se va
a sentir identificado con una polka, un vals o una polonesa, sino que lo
hará con una tirana, un bolero, una seguidilla o una canción andaluza.
Hernando escribe la seguidilla para un per5onaje popular: el Tío
Hemeterio, que está acompañado por un coro masculino. La aparición de
dicho personaje, sacado del pueblo, le permite poner en sus labios una
musica también del pueblo. Es una Seguidilk corta, que consta de
introducción orquestal (cc. 1-13), versos de seguililla (cc. 14-32), que se
repiten íntegramente, y cierre orquestal (cc. 33-44). Veamos la estrofa:
Con el zangoloteo
de tus caderas,
como sifuera un trompo
me haces dar vueltas.
Se trata de una estrofa de seguidilla, a la que se ha eliminado el terceto
encadenado que normalmente la concluye’01. Esto recorta también las
frases musicales, que, siguiendo la norma, se reducen al número de frases
métricas. El coro repite a modo de eco las últimas dos frases. Es una
seguidilla muy evolucionada armónicamente, si pensamos en el repertorio
anterior para voz, guitarra y piano102. Hernando ha escogido la tonalidad
de Mi mayor para la seguidilla; en la introducción destacan los planos
rítmico y armónico, ya que la melodía se abandona en manos del solista.
La orquesta termina sobre una dominante, que da paso a la entrada del
cantante. La seguidilla está puesta en música con la melodía propia del
género: ascenso desde la tónica hasta el quinto grado y descenso al
tercero, repetición de la secuencia melódica fina~ para recuperar la tónica
final. El coro realiza en unísono ]a frase final del solista a modo de eco,
como ya comentamos; y de nuevo la orquesta interviene para cerrar el
101 Para obtener más información sobre el repertorio Bolero, veáse nuestro artículo: “El
Bolero español del siglo XIX, análisis formal’. Actas del XIV Congreso internacional de
M¿.<sicologla, Madrid, 1993.
102 Piénsese en Sor, Moretti, Paz, León, etc.
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número.con una interminable secuencia de progresiones cadenciales. Es
interesante pensar en la orquestación, densa, aunque muy homofónica,
para resaltar el factor rítmico, interviniendo la cuerda, la madera y el
metal con igual importancia.
El siguiente número (N0 3), corresponde a una canción cómica, titulada
El Tipití, que interpretan a dúo D~ Sabina y Antonio. Es el tipo de
canción que se editaba con el título de canción andaluza o canción
española dentro de las colecciones de Aires españoles e
hispanoamericanos’03. Es un número distendido y alegre, para el que
Hernando ha elegido la tonalidad de Mi bemol Mayor. El texto es el
siguiente:
Da. Sabina
Pensando en que se acerca
momento tan feliz
no sé lo qn e inc brinca
con tanto gozo aquí
tipití, t¡pitu..
Mi corazón será, tipitá
lo siento yo latir, tip~tí
¡Mi amor!, ¡ay!
yo vivo para ti.
Antonio
Ir, vieja ciega va
muy pianes a Seguir,
¿ Qué hacer?, no
cosa está en un tris.
Oña. Sabina
Tu amor es esperanza
de un bello porvenir,
sin él ni el oro quiero
103 En la Biblioteca Nacional de Madrid se pueden consultar la mayoría de estas
colecciones.
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que tiene el potosí.
Ambos entonan sus temas melódicos, primero Da. Sabina y luego
Antonio, provocando una situación cada vez más cómica, y por fin, a
partir del compás 44, se juntan, cada uno con el tema que había expuesto
anteriormente, recitando también el mismo texto, para concluir el dúo. Es
un número más propio de opereta que de ópera cómica, que seguro que
provocaría la hilaridad del respetable durante las numerosas noches que se
representó. Intuimos aquí la aparición del dúo cómico, que también será
normativo de nuestro género a partir de los años 60.
El número siguiente es un terceto entre Antonio, O. Diego y O.
Calixto. Es uno de los clímax escénicos, ya que en este momento O. Diego
y D. Calixto preguntan a Antonio (criado de D. Carlos, que ha raptado a
oa Sabina, que a su vez está enamorada de él), quién es la mujer que,
embozada, ha hablado con su señor (ni más ni menos que 0a Inés). El
enredo da pie a Hernando para la construcción de un número fluido, y de
nuevo en el terreno de la ópera cómica. El número comienza con las
preguntas de ambos caballeros al criado, en un largo de recitativo-arioso
(cc. 1-57), ligero, que conduce a una sección nueva, en una tonalidad
diferente (fa menor), en la que se produce la lírica confesión del criado,
momento en que inventa la mentira que da nombie a la obra:
Antonio
Este duende es una nina
y a veces es ((fil ríe/a,
ya tiene cara de pascua,
ya la tic/le de cuaresma.
Hoy nos nnra dulcemente,
manana nos un.¡ raflera,
y tanpronto se aparece,
co/ni) rapida. se vitela.
Tras la hermosa melodía que pone Hernando en boca de Antonio, aparece
de nuevo el Modo mayor (Fa), y la respuesta de los caballeros que no se
han creído la patraña, respuesta que termina tras una larga secuencia
cadencial sobre la dominante del tono al que nos dirigimos (Re mayor).
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El número abre su última sección con un cambio de tempo (Allegro
dcc iso), que representa el enojo de los caballeros ante la mentira que les
ha pretendido contar Antonio. Se trata de un fragmento de corte italiano,
en el que ambos cantan a dúo frente a los motivos replicantes de Antonio,
cuyo enojo cada vez es mayor, lo cual es representado por Hernando
mediante un nuevo cambio de tempo (Piu mosso) para concluir con un
tempo casi desenfrenado en un brillante Re mayor. Es interesante resaltar
los descensos cromáticos que aparecen en la cuerda grave (cellos y bajos),
y que aumentan la tension.
El número siguiente (n0 5), es el aria del protagonista masculino de la
obra: O. Carlos. Es un número italianizante y bipartito, en la línea de las
arias italianas. La primera parte, melancólica y serena (re menor),
presenta una hermosa línea melódica, con notas de paso cromáticas (sol
sostenido hacia el quinto grado), cambios de posición dentro del mismo
acorde que provocan una sensación de retraso de la resolución melódica,
y con la tensión provocada por la aparición de nuevo del acorde de sexta
napolitana (c. 25). El acompañamiento también ~s de corte italiano, con
arpegios en la cuerda y notas tenidas en el ‘lento, acompañando la
melodía de! solista. El solista canta los siguientes versos:
Pantasmí¡s en suenos rísuencs yo vi,
¿Adónde sois idos perdidos de mi?
sin duda, ¡ay!, huyeron perdidos de mí.
Tras esta primera sección llegamos a lo correspondiente a una cabaleta, en
términos italianos; se trata de un Allegretto en modo mayor (Re), que no
ofrece dificultades vocales al solista, como era de esperar en una cabaleta,
pero que cambia el carácter inicial del aria. Su texto es el siguiente:
Vuelve, encanto /fliO,
claro sol de mi~ (1/flores,
y den vida tus albores
a este pobre ¿¿vrazon.
Si i/ioceflte acaso pude
merecer hoy tu desvío,
los la/Tientos que te envío
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¡nuevan hoy tu corazón
Armónicamente tampoco se produce ninguna ambígliedad, y sólo aparece
una pequeña inflexión a la dominante, sensibilizando el primer grado.
Otra característica de la escuela italiana es el floreo superior sobre el
quinto grado a distancia de semitono y de tono (ec. 80-81), que crea un
juego de modos (menor y Mayor) para hacer una sennicadencia sobre la
dominante en la que se produce la parada orquestal para realizar la
fermata del solista (c. 87), que no está demasiado elaborada, pero que sin
duda sería la elegida por el solista en función de sus facultades. Cotarelo
comenta sobre este bello número que “este aria del segundo acto, de
melodía muy delicada, no pudo Catalina’04 hacer sensible a los oídos del
público por falta de voz” 105
Hernando ha reservado un número del segundo acto para la
protagonista femenina (Inés), que esta vez aparece acompañada por el
coro. Se trata de la canción que aparece como n0 6 del II Acto; Cotarelo
comenta que “las dos canciones de la tiple (la Samíniego) son lindísimas y
fueron primorosamente cantadas, sobre todo la del segundo acto, llamada
de “la Florera”, que se repetía todas las noches, durante más de 120 casi
seguidas” ~ Se trata de uno de los número más bellos de la obra, ya que
sobre el coro masculino (tenores y bajos) se alza la bella melodía de la
solista femenina. El número comienza con una parte coral, tranquila y en
un reposado modo mayor (La bemol) que prepara la entrada de la solista,
de carácter mucho más lánguido y meláncolico en el relativo menor (fa).
La solista canta lo siguiente:
Jardinera soy, señores,
en. los campos de Alcalá,
mas las flores que yo vendo
nadie las quiere compran
Doy la rosa nacarada,
doy el lirio y azahan
104 Se trata de Manuel Catalina, el actor que representaba el personaje de D. Carlos.
~ Cotarelo, op. cit p. 230.
106 Cotarelo, op. cit. p, 229.
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mas no aptecian los zagales
flores de tal calidad.
Es un vals, en 3/8, con marcada tendencia a los pies yámbicos, que
permite a la solista lucir el centro de su timbre, ya que la tesitura es
absolutamente central. El acompañamiento orquestal se ha reducido a la
mínima expresión, llegando incluso a abandonar casi completamente a la
solista (ce. 73-78). De nuevo llega el coro masculino, que interrumpe el
canto de la soprano y canta el mismo grupo temático inicial, pero el
número ha de volver a la solista, que emplea la misma melodía en modo
menor, ahora enriquecida con el acompañamiento del coro (sotto voce tal
y como indica Hernando), para llegar al final, en el que la solista hará
gala de sus agudos con un La bemol, expandido y largo que Hernando ha
reservado para los últimos cuatro compases.
La obra finaliza con el único tutti de la obra, ya que participarán todos
los personajes: Inés, oa Sabina, O. Diego, O. Carlos, O. Calixto y el coro
masculino. Se trata de un brillante concertante, que regresa en sus
compases iniciales al ambiente militar del conúenzo de la obra, y del
inicio del acto II (la propia indicación de Tiempo de Marcha, lo recalca).
El número contiene dos secciones muy claras: la primera en la que se
resuelve el conflicto: Inés declara que, una vez liberado O. Carlos, le ha
dado palabra de matrimonio; y la segunda y última que es una gran
sección coral de todos los personajes, en la que c~da cual emite su opinión
sobre el desenlace. La primera parte, aunque comienza en un claro y
marcial Sol Mayor, rápidamente se traslada a Si bemol mayor, tonalidad
que elige la solista para expresar la solución al conflicto en el más puro
estilo belcantista. Es una melodía bella, adornada con notas de paso,
floreos, etc. que apenas esta enturbiada por al acompañamiento. Tras este
desenlace, comienza la sección coral que remata la obra. Se trata de un
ágil 2/4 (Un poco p¡u mosso) en sol mayor, tonalidad principal del
número. En esta sección la soprano canta la misma melodía con la que
había aclarado la situación anterior, ahora en modo mayor, simbolizando
el fin de las tensiones de la obra. El acompañamiento orquestal es mucho
mas denso, realizando la cuerda grave un bajo arónico sostenedor, y los
violines motivos contrapuntísticos llenos de notas de paso cromáticas que
enriquecen armónicamente esta sección. Tras la cadencia final en las
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voces, la orquesta remata con un brillante descenso melódico en la cuerda
aguda, y una repetida afirmación de la tónica So).
Como el propio Cotarelo afirma, “las piezas de conjunto están bien
trabajadas como ya se ha visto en Colegialas y soldados y demuestran que
Hernando era un buen armonista, aun con los escasos medios
instrumentales de que disponía”107. Las características comentadas sobre
la disposición en dos actos, la utilización cada vez mayor de los
concertantes, el mejor uso tímbrico de la orquesta, la exploración
armónica, la inclusión de formas autóctonas, etc. están todas ellas
presentes y justificadas en esta obra, una de las zarzuelas básicas para la
comprensión del género.
CATALOGO DE ESTRENOS MADRILEÑOS
TEMPORADA TEATRAL 1 848-49
1. Colegialas y soldados
Zarzuela en dos actos y en verso, original de Mariano Pina. [Madrid,
Imp. de 0. 5. Omaña, 1849]
[Los coros y todos los versos que se cantan son originales de don
Francisco Lumbreras]
[Escena en las cercanía de uno de los pueblos de Navarra de 1810]
[T/223
Ti/260, y. 1]
Puesta en música por Rafael Hernando.
Estrenada el 21 de marzo de 1849 en el T. de la Comedia [antes del
Instituto].
ARCHIVO LIRICO DE LA SGAE
2. El duende.
Zarzuela en dos actos, original de Luis Olona. [Madrid, Imp. de
Tomás Fortanet M. Ruano, 1849]
[La acción en 1849]




Puesta en música por Rafael Hernando.
Estrenada el 6 de junio de 1849 en el T. de N ariedades.
ARCHIVO LíRICO DE LA SGAE
3. La paga de Navidad.
Zarzuela en un acto original de Francisco de Paula Montemar.
[Madrid, Imp. de Vicente de Lalama, 1851]




Puesta en música por C. Oudrid.
Estrenada el 5 de julio de 1849 en el T. de la Comedia [antes del
Instituto]
4. Animas del purgatorio
Zarzuela en un acto.
Puesta en música por Fernando Gardín.
Estrenada el 17 dejulio de 1849 en el T. de] Circo de Paul.
5. El alma en pena
Zarzuela en un acto y en prosa, original de Ramón de Valladares y
Saavedra. [Madrid, Imp. de D. 5. Omaña, 1849]
[Dedicada a D. Laureano Sánchez Garay]




Puesta en música por C. Oudrid.
Estrenada el 2 de agosto de 1849 en el T. de la Comedia [Instituto]
6. La batalla de Bailén
Zarzuela en dos actos y en verso de D. F M. [Madrid, Vicente de
Lalama, 1850]




Puesta en música por Fernando Gardyn y H. <londois.




PRIMERAS AGRUPACIONES DE MAESTROS
Y CANTANTES
1. PRIMER INTENTO DE TEATRO LíRICO EN EL T.DE LA CRUZ
Ya a mediados de siglo el público cada vez disfruta menos de las
antiguas funciones, que ponían en escena una obrita en un acto como
cierre de una sesión repleta de “arias, canciones y bailables”. El
desarrollo dramático que ha experimentado el género supone la
superación de la estructura de un solo acto: el desarrollo de la acción
exige desarrollo de la forma. El hecho fundamental que permitió el
avance formal que se requería fue el estreno de las dos obras de
Hernando: Colegialas y Soldados y El Duende. Ambas tienen ya dos actos,
lo que posibilita alcanzar mayores cotas de desarrollo dramático y
musical.
La temporada del 48-49 terminó aportando no sólo dos importantes
estrenos de Hernando, sino toda una nueva legislación que debería
aplicarse “a los teatros de Madrid, que han de ser siempre la norma y
modelo de los demás”’. Dichas disposiciones legales, agrupadas con el
título de Reglamento General de los Teatros del Reino2, manifiestan el
giro político que había sufrido el país dirigido ahora hacia el
‘moderantismo”3 y una clara inspiración en el reglamento francés de
1 Carta dirigida al Ministerio de la Gobernación el 27 de diciembre de 1848 con algunas
conclusiones de la Junta de teatros. Incluida en los Mss 14002 del Legado Barbieri,
Biblioteca Nacional de Madrid, (Documnentario).
2 El Reglamento del 48, con todas las correcciones y el resto de documentos sobre
reglamentación teatral, están recogidos en el capítulo dedicado ala legislación teatral en la
segunda mitad del siglo XIX.
3 Artola, Miguel, La burguesía revolucionaria (1808-1874), Madrid, Alianza Editorial,
1990, p. 225.
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regulación teatral. Los teatros4 pasan a depender directamente del
Ministerio de la Gobernación5, que “estará auxiliado en la inspección y
vigilancia de los mismos por una Junta6 Constítiva de Teatros”7. El
Reglamento refleja un retroceso en el nivel de tolerancia de la censura,
como corresponde a un Gobierno moderado corno el de Narváez. La
temporada teatral comenzará ahora “el día 10 de noviembre en vez del
Domingo de Pascua de Resurrección, como hasta aquí había sido
costumbre, terminando las contratas el día último de junio y dejando para
las formaciones los meses de Julio y Agosto”8. Les teatros de Madrid son
recalificados de la manera siguiente:
T. del Príncipe se convierte en el T. Español.
T. de la Cruz se convierte en el T. del Drama.
T. del Instituto se convierte en el T. ci: la Comedia.
T. del Circo se convierte en el T. de la ópera y el baile.
4 “A principios de siglo, los 3 teatros de Madrid (El Príncipe, La Cruz y Los Caños del
Peral) dependían directamente del Ayuntamiento, salvo un corto periodo, teniendo
arrendado éste y administrado los otros por dos regidores con el título de Comisados, con
la presidencia del Corregidor. Una Junta estaba encargada de la reunión de las compañías,
que solía formar con los mejores cómicos de España, y de cuando se relacionaba con los
coliseos, pagando a los cómicos un “partido” o sueldo nominal con relación a sus
méritos, así como varias cargas a fundaciones piadosas, tales como Hospital General,
Hospicio, Colegio de niñas de la Paz, etc”. Díaz de Escobar/Lasso de la Vega, Historia
del Teatro Español. Barcelona, Montaner y Simón editores, 1924,11 Vol, p. 21.
5 Véase el Reglamento General de Teatros del Reino, 1848 (Apartado de Reglamentación
teatral en cl Docuinentario).
6 La primera Junta, del mismo año que el Reglamento, iace por designación Real, y
cuenta con los siguientes individuos: Benavides (Presidente), Patricio de la Escosura,
Antonio Gil de Zárate, Juan Nicasio Gallego, Manuel Bretón de los Herreros, Ramón
Mesonero Romanos, José Zorrilla, Andrés Borrego, Fernando Corradi, Buenaventura
Carlos Aribau, Agustín Azcona, Antonio de Guzmán, Jos’5 García Luna, Julián Romea,
Juan Lombia, Baltasar Saldoní, Basilio Basili, Francisco Salas, Carlos Latorre y
Salvador Valdés.
7 Artículo primero del Capítulo primero del Reglamento General de Teatros del Reino de
1848, (véase Documentario).
8 Capítulo cuarto, Artículo 69 de dicho Reglamento.
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Además, en el Capítulo 60 (De los teatros de Madrid), aparece la
relación de teatros que existirán en Madrid, y a partir de ahora, habrá,
además de los ya citados, un Teatro lírico español, abierto durante todo el
año, y un Teatro lírico italiano en funcionamiento durante 6 meses, como
intento de defender el arte nacional frente al extraijero9.
Dentro de esta nueva situación legislativa, comienzan a aparecer las
primeras asociaciones que, con el objetivo de rabajar en favor de la
ópera española, deciden preparar los ánimos del público con el
espectáculo en castellano, la zarzuela, rentable, además, económicamente.
1. PRIMER INTENTO DEL TEATRO DE LA CRUZ (1849):
La primera de estas asociaciones nace con el objetivo de apoyar la
ópera nacional. En el inicio de la temporada alquila el Teatro de la Cruz10
9 “Podrá concederse permiso a la ópera italiana por todo cl año teatral si no se hubiese
establecido la ópera española, y si esta se estableciese después, continuará la primera por
todo aquel año.” según el articulo 85 del Reglamento.
‘~> Transcribimos algunos datos importantes sobre el T. de la Cruz: “Tan sólo tres días
antes de la llegada de Filippo Juvarni a Madrid, el 9 de abril de 1735, el Ayuntamiento de
Madrid solicitaba a los propietarios de los “aposentos” en los Corrales de la Cruz y
Príncipe un documento justificativo de tal titularidad con xistas a la próxima temporada.
Cuando sólo unos meses después, el 31 de enero de 1736, muere Juvarra si haber
abandonado la ciudad, nos deja un proyecto casi desconocido, para el Teatro de la Cruz.
Parece por tanto, que en este breve intervalo y aprovc.chando la presencia del gran
arquitecto italiano en la capital para realizar el proyecto del nuevo Palacio Real, se decide
acabar con la situación de precariedad de este coliseo y tntnsformarlo en un “moderno”
teatro. Esta operacion coincide casi en el tiempo con la transformación también del Corral
del Príncipe en teatro canónico (1745), y con la edificación del Coliseo de los Caños
(1737-1738) y manifiesta una decidida voluntad de modificar el panorama de los locales
de espectáculos madrileños.
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Los planos que conocemos son, según se afirma en los mismos, una copia que realiza
Manuel Martín Rodríguez, sobrino de Ventura Rodríguez -que a su vez había trabajado
con Juvarra en el proyecto del palacio-, firmada en 1785. El proyecto supone la
introducción en Madrid del modelo de edificio teatral que iriunfaria hasta comienzos del
siglo XIX. Ni los Caños del Peral. ni el Príncipe parece que pudieran competir con el
diseño que tenía tras de sí una amplia experiencia en el campo de la escenografía y el lugar
teatral.
Parece señalarse una mayor atención en el proyecto a los problemas de ordenación
espacial y volumétrica antes que a la definición estilística. Hay incluso una diferenciación
externa de los diversos componentes espaciales del teatro. [,a planta se organiza en cuatro
partes. La exterior, que se proyecta en forma convexa en la fachada, alberga tres
vestíbulos en conexión con otros tantos posteriores. Estos y dos grupos de escaleras
configuran una segunda crujía. Tras ella, la sala adopta una planta circular, que tiene su
anfiteatro en planta baja, rodeando todo el “parterre” y abr¿zando el palco de honor, aquí
extrañamente situado sobre la entrada que se produce, aún, entre dos antiguos “alojeros”.
Entre ambas, el espacio restante lo ocupan dos patios de luz y ventilación emplazados
en un lugar habitualmente ocupado por las escaleras. Junto a estos patios se instalan los
“lugares comunes” o letrinas que, como en el resto de las tipologías arquitectónicas, no
adquirirán dimensiones importantes hasta principios de nucstro siglo. Quizá influenciado
por sus proyectos para teatros de cámara, Juvarra no prevé palcos de proscenio, sino más
bien unos grandes halcones enfrentados al mismo, pero erlazados con las galerías de la
sala. El escenario parece de reducidas dimensiones y no se han estudiado los cuartos de
servicio ni las galerías, aunque dos pequeñas aberturas a los lados de la embocadura
parecen indicar, en la sección, su emplazamiento en algún lugar.
En las secciones, la embocadura se resuelve con un clásico orden gigante. Los
antepechos de palcos se decoran con guirnaldas, motivo también fácil de encontrar en los
teatros italianos contemporaneos. La fachada supone unt. anticipación a modelos más
tardíos, en los que según un habitual recurso barroco, se proyecta el cuerpo central al
exterior. Por sus dimensiones, este proyecto habría resultado el mayor de los coliseos de
Madrid hasta la edificación del Teatro Real”. Fernández Muñoz, A. L. Arquitectura
Teatral en Madrid? Del corral de comedias al cinematógrafo. Madrid, Avapiés, 1988, Pp.
63 y ss.
Martínez Olmedilla, añade algunos datos: “Debió su ncmbre a la circunstancia de ser
propiedad de la Cofradía del Cristo de la Piedad o le la Cruz, y también a su
emplazamiento en lo que en tiempos se llamó Cerrillo de l¿ Cruz [...] Fue en sus orígenes
corral de comedias, como el de la Pacheca, luego del Príncipe [...] Mesonero Romanos
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(ahora T. del Drama1 1) un empresario llamado Nemesio Pombo, que
nombra director de la orquesta del Teatro a Basilio Basili, uno de los más
dijo en 1854: “Todas las injurias y todo el sarcasmo de la crítica se han ensañado de
algunos años a esta parte contra este desdichado teatro, y h;ista por real orden de 15 de
mayo de 1 849, fue declarado oficialmente oprobio del arte” 1...] Cultiváronse en la Cruz
todos los géneros: las obra clásicas, en sus tiempos de corral, y luego todo lo que
presentaba, tanto lírico como dramático. Su pugna con el Príncipe fue motivo de mil
incidentes y de la rivalidad de chorizos y polacos, partidarios vehementes de uno y otro
coliseo. La famosa Calderona fue adscrita a este corral, y de él no salió en su vida
farandulera. También fueron ornato de la Cruz la Amarilis (María de Córdoba) y la divina
Antond,-n¡ (Antonia Granados)”; además cuenta Olmedilla importantes acontecimientos que
se celebraron en ese teatro, como el estreno de El síde la~ niñas de Moratín, o Don Juan
Tenorio de Zorrilla. Martínez Olmedilla, A. Los teatros de Madrid (Historia de la
fáróndula madrileña), Madrid, José Ruiz Alonso cd, 1948, pp. 7 y ss.
11 “Para comenzar la temporada de 1843 a 1844 hicieron en la Cruz una reforma,
suprimiendo la «cazuela», en cuyo sitio se construyó una gradería corrida, que
proporcionaba mejor vista y mayor número de asientos. ~os palcos se pusieron a 60
reales, las lunetas principales a 12 reales, y las del patio a 8; y como todos los billetes
servían para ambos sexos, no se instaló más que un despacio. Los domingos por la tarde
se hacia rehaja de precios a fin de que pudieran concurrir los artesanos. El 1 de diciembre
de 1843, en la función dedicada por el Ayuntamiento a Isabel II con motivo de haber sido
declarada la mayoría de edad de aquella reina, se represent( una obra de Zorrilla, titulada
La o/iva y el laurel, y la comedia Las travesuras de Juana, terminando la función con el
sainete de don Ramón de la Cruz La pradera de San Isidro, donde cantó unas coplas
alusivas a Isabel lIla Juanita Pérez. El 7 de abril de 1844 s~ estrenó el drama de Zorrilla
Don JUIJJ,. Tenorio y que, según los revisteros de Ja época, fue recibido friamente por el
público, debido a que los actores no pusieron de su parte cuanto podían. También fue
parte para coadyuvar a la mala impresión la pobreza de decoraciones; el Tenorio las
necesita buenas y allí quedó este servicio teatral muy descuidado, siendo voz corriente
que en punto a decoración de escena nuestros teatros estaban a la cola de todos los del
mundo.
En 1846 dio algunas funciones en el Teatro de la Cnn; una sociedad que se titulaba
Academia Real de Másica y Declamación y se había fundado «para proteger los teatros
españoles». Consiguió formar una compañía muy aceptable, compuesta de Juanita Pérez,
Ana Parnias, Catalina Flores, Concha Sampelayo, María Bardán, Josefa Noriega, Juan
Lombía, Vicente Caltañazor, Francisco Lumbreras, Minuel Catalina, Elías Norén,
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enérgicos defensores de la idea de ópera nacional. A partir de la
aplicación del nuevo Reglamento, aparecía una cláusula, la n0 25, que
exigía que:
“El empresario del T. de la Cruz podrá formar compañía de verso;
pero tendrá la obligación de formar una lírica, compuesta única y
exclusivamente de cantantes y músicos españoles que, con preferencia
Antonio Capo y Juan Antonio Carceller. La inauguración se celebró el 12 de abril,
haciendo Mentir con noble interés, traducción en dos aclos y Un avaro. Las lunetas
costaban 14 reales. Se conoce que la sociedad tropezó con graves dificultades, porque se
deshizo en mayo siguiente; pero la compañía siguió funcionando con otra empresa. En
abril de 1848 la empresa del Teatro de la Cruz introdujo algunas mejoras en la sala,
reemplazando las lunetas por elegantes butacas, que las puso a 16 reales, y se decidió por
el género andaluz, para lo cual contrató a Dardalla, actcr sin rival en este linaje de
composiciones. El 3 de marzo de 1849 se estrené Traidor inconfeso y mnórti~ una de las
mejores obra de Zorrilla, que estuvo ensayada para hacerse en el Príncipe, pero cayó
enfermo Romea y se demoró el estreno hasta que mejorase; cuando estaba ya anunciado el
día en que se iba a poner en escena, hubo que suspender las representaciones en aquel
coliseo para dar lugar a las obras que había mandado hacer con urgencia el Conde de San
Luis, a fin de instalar en e] edificio el Teatro Español con aireglo al proyecto de Reforma
del que ya hemos hablado. Consiguiente a lo dispuesto por el Conde de San Luis, el T.
de la Cruz cambió de nombre en abril de 1849, y aparece desde entonces en los anuncios
como Teatro del Drama. Esta denominación duró poco. La empresa no pudo hacer frente
a la competencia de los demás teatros, a pesar del atractivj que ofrecía la Nena, y tuvo
que suspender las funciones hasta marzo de 1850, que abrió las puertas de este coliseo
con Mateo o la hija del Españoleto, a la que siguió El Zapatero y el Rey (2~ parte) y El
Castillo de San Alberto. Estrenaron una comedia de magia, Los pecados capitales, con
nueve decoraciones nuevas de Cousseau y de Contier; mús;ca de Oudrid; bailes dirigidos
por Victorino Vela; maquinaria de José Trasorras, y vestt ario de Juan Planas. Esto dio
algunas entiadas; pero hubo necesidad de renunciar a la ex9lotación del teatro en aquella
temporada, y permaneció cerrado durante todo el verano “el principio del invierno. En
diciembre se abrió con una compañía infantil que represent¿ Li aurora del Sol Divino o El
nacinuento (leí Hijo de Dios, drama sacado del que escribió con el mismo titulo don
Francisco Jiménez Sedeño; la música era de Ovejero. Las butacas costaban a 10 reales”.
Diaz de Escobar y Lasso de la Vega, Historia del Teatro Español, Barcelona, Montaner y
Simón editores, 1924, Pp. SOy ss.
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a óperas extranjeras, ejecuten las españolas compuestas hasta el día y
que se compongan en lo sucesivo”12.
Salas13 y un grupo de compositores14, entre los que se encontraban
Barbieri, Gaztambide y Hernando, que deseaban ver sus obras en escena,
consiguieron convencer a Pombo, y, habiendo conseguido del Gobierno
un privilegio para establecer en este teatro una compañía de zarzuela que
alternase con la de drama y con otra de baile fraacés, se publicaron unos
carteles alusivos a su inauguración que decían:
“Teatro del Drama y Lírico Español (antes de la Cruz).- Interin se
disponen los trabajos de las compañías de óoera cómica española’5
(es decir zarzuela) y baile extranjero, que en breve han de
presentarse en este teatro, la compañía dramática dará principio hoy
domingo 23 de septiembre de 1849, a las siete y media de la noche,
con la comedia de magia titulada La pata de <abra”.
Cotarelo opina que el señor Pombo no estaba dispuesto a realizar un
desembolso de dinero como el que exigía la empresa, por lo que el
proyecto no llega a buen término estando incluso muy avanzados ya los
12 En el Archivo Municipal de Madrid, aparece un escrito de varios compositores
españoles encabezado por F. Salas, en el que se agradece il Gobierno la preocupación
por el establecimiento de la ópera nacional (legajo 4-68-7).
13 Salas por entonces se había casado con Bárbara LamadrkL, primera dama de los teatros
dc la Corte. La biografía de Salas•’ ap’arece en el Capítulo 5 dc la tesis.
14 Barbieri afirma: “Durante este verano ya Salas, Gaztambide y yo nos agitábamos
mucho para establecer la zarzuela bajo sólidas bases en el 1’. de la Cruz, que era nuestro
sueño dorado; para este objeto escribía yo Gloria y Peluca y Gaztambide La rnensa~era, y
nos hallábamos en combinación con un cierto señor Pombo que se hizo empresario del
citado teatro y que decía tener no sólo el dinero, sino los elementos bastantes para
acometer la empresa”. Legado Rarbieri, Mss. 14.077, Biblioteca Nacional de Madrid,
(Docan> entario) -
15 Obsérvese el carácter peyorativo de la palabra zarzuek, que sin embargo se utiliza
como voz aclaratoria, demostrándonos que era la palabra empleada más corrientemente
entre el público.
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ensayos de una zarzuela nueva de Gaztambide’6; l3arbieri añade: “a todo
esto, nosotros nos persuadimos de que el dicho Pombo era un embrollón,
que ni tenía dinero, ni otros elementos para nuestro plan y nos separamos
de él, dejando su teatro concretado a drama y bailes, pero sin que en él se
hiciera ninguna representación lírico-dramática”17. El propio Hernando,
en la carta que ya hemos citado, se refiere a dicha agrupación, diciendo
que “el éxito creciente de este género motivó un proyecto de mayores
aspiraciones para el T. de la Cruz, el cual fracasó antes de llegar a
plantearse por causas que ignoro”. Peña y Goñí también refiere como “los
socios capitalistas de] Teatro de la Cruz se quedaron con el verso y el
baile francés y mandaron a Gaztambide con la música española a otra
parte ~
Tras dicho fracaso, Hernando regresó a ocupar su puesto en el T. de
Variedades; Oudrid a componer sus piezas de baile que tanto éxito le
proporcionaban; Salas a cantar óperas italianas Basili a su puesto de
Director musical y compositor del T. Español y Gaztambide19 a dirigir la
orquesta del T. Español20 (antiguo T. del Príncipe21).
16 Soriano Fuertes, en su Historia de la mt~sica españolt, comenta cómo “los socios
capitalistas de dicha empresa, sin consideración a lo adelaniados que iban los ensayos de
Lo mensajera, zarzuela en dos actos, expresamente escrita para dicho objeto por D. José
Olona y D. Joaquín Gaztambide, y que más tarde se ejecutó con un buen éxito en el teatro
del Príncipe, eliminaron al Sr. Pombo de la empresa y con él a la compañía de canto
español, volviendo otra vez a quedar estériles los esfuerzcs para la creación de nuestro
teatro lírico”.
17 Earbieri, Legado Barbieri, Mss. 14.077, Biblioteca Nacional de Madrid,
(Documentarjo).
1 8 Peña y Goñi, La ópera española y la música dramática en España del siglo XIX.
Madrid, Ed. Zozaya, 1881. p. 380.
19 Joaquín Gaztambide nace en Tudela (Navarra) el 7 de Febrero de 1822. Huérfano de
padre cuando apenas contaba cinco años, se vio amparado por su tío paterno, Vicente
Gaztambide. Desde los ocho años recibe lecciones de solfeo del Maestro de Capilla de la
Catedral de Tudela, y a los doce años se traslada a Pamplona a estudiar piano y
composición con José Guelbenzu. En Pamplona esludiará también contrabajo,
instrumento que le permite tocar en distintas orquestas, e ir ganándose la vida. El año
1842 llega a Madrid y consigue un puesto como contrabajista del T. del Circo, donde se
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En noviembre de 1849 Gaztambide dirigió algunos conciertos
matinales en dicho teatro, en los que se presentaba ante el público el
famoso violinista Bazzini. La habilidad mostradE por Gaztambide en estos
conciertos le dio una gran reputación y cierta influencia sobre la
dirección del teatro22, que provoca que para la función de Nochebuena
elijan los actores para su beneficio una obra suya, titulada La Mensajera,
que se estrena el 24 de diciembre de 1849 a las cuatro de la tarde, obra
que según Barbierí “fue muy aplaudida23 y dio buenos rendimientos al
teatro y a sus autores, siendo ellos los primeros que disfrutaron de las
ventajas del tanto por ciento de la representació~ que señalaba el decreto
orgánico para las obras que se representasen (el 20% en las tres primeras
cantaba la mejor ópera italiana de Madrid. formándose en lii técnica de este arte lírico a la
vez que se matricula en el Conservatorio, estudiando piar o con Albéniz y composición
con Carnicer. Permanece en el Conservatorio durante dos años, al cabo de los cuales se
convierte en Maestro de coros en el T. de la Cruz. Viaa por diversas provincias de
España estrenando algunas obritas instrumentales y en mayo de 1847 se traslada a París
como maestro y director de orquesta de una compañía de artistas españoles que, escogida
por Juan Lombía se decidía a representar en Paris.
Durante el año 1848 se interpretan algunas de sus obras iniciales junto con las de otro
joven compositor (Barbieri). El año siguiente, en el que se hizo efectiva la reforma de
teatros en Madrid, se le concede la plaza de Director niusical del 1. del Príncipe o
Español, desde la cual logró poner en escena su obra La Mensajera, estreno con el que
comienza su historia como compositor que unirá sus esluerzos a los de sus jóvenes
compañeros para desarrollar el género lírico nacional.
20 Este puesto, recién creado por la nueva reglamentación teatral, suponía a Gaztambide
7.752 reales. Dependía de Saldoni, que era el Director Musizal del teatro.
21 A partir de la Reforma de Teatros, este teatro era mantenido por el Gobierno y dirigido
por un Comisario Regio, cargo que ocupó Ventura de la Vega, inaugurándose con gran
solemnidad el domingo 8 de abril de 1849, acto para el que se leyó una composición
poética de Julián Romea.
22 Peña y Goñi afirma cómo la influencia de Saldoni fue decisiva para que el Conde de
San Luis, Ministro de la Gobernación entonces, y Ventura d2 la Vega, comisario regio del
T. Español, decidieran ponerla en escena.
23 La obra obtuvo un gran éxito de público, manteniéndose en cartel hasta el 24 de enero
de 1850.
- 472 -
representaciones y el 10% en las restantes, repartido por mitad entre los
dos autores, poeta y músico).
La situación teatral madrileña era bastante diversa: en Variedades
había obtenido un éxito inmenso la zarzuela El Duende24, en el Circo la
Puoco causaba las delicias de los espectadores; en el Instituto25 la Pepa
Vargas tenía subyugado al público26, y apareció en la Cruz una nueva
bailarina que en pocas noches logró formar un nuevo partido: Manuela
Perea, conocida en los fastos de las historia de la coreografía española con
el nombre de La Nena27.
24 Todavía no había un teatro dedicado expresamente al tealro lírico español, pero segun
el Real decreto se autorizabaen su articulo 46 que la empresa de la Comedia pudiera dar
representaciones de zarzuela.
25 En esa temporada se estrenó en e] T. del Instituto ¡Andñ)nt’, comedia en 3 actos y en
verso de José Sanz Pérez con algún número de música de Oudrid; ¡Es la Chachil, Cada
machucío a su olivo, Diego Corrientes, Llueven bofetones, Por no escribirle sus señas,
La pensión de Venturita y E. H.
26 En junio se reformó la compañía, y trajeron a Valero, que salió a escena el 18 de aquel
mes, haciendo el consabido Luis XI, con María Llorens, Amalia Gutiérrez, Juan Alba,
Manuel Pastrana, y otros. (Díez Escobar/Lasso de la Vega; Historia del Teatro Español.
Barcelona, Montaner y Simón editores, 1924. Vol. II, p. 57).
27 Según Escobar/Lasso de la Vega (op. cit, Vol II, p. 57) la Nena pasó a formar parte
en mayo de la compañía del T. del Instituto. La Nena nació en Sevilla en 1827. Su
verdadero nombre era Manuela Perea, y le dieron el apodo por ser de corta estatura,
aunque de cuerpo bien proporcionado y hermoso rostro. Desde niña fue muy celebrada
por su buen arte y gracia en los bailes andaluces, que pronte la hicieron famosa en aquella
tierra. A los 16 años fue contratada para bailar en Londres; pasó por Madrid en ocasión en
que estaba aquí la Guy Stephan, y en su casa baila una o dos noches La Nena, sirviendo
de maestra a la famosa bailarina francesa para el bolero, cl olé y el jaleo. En Madrid se
presentó en el T. de la Cruz el 3(1 de noviembre de 1849 e~ Un baile de máscaras, en el
que agradó con extremo, no sólo por su habilidad, sino por el decoro y manera personal
de entender la expresión mímica de ciertas “mudanza:;”. También fue en extremo
aplaudida en el baile Curra la Macarena, cuya música compuso para ella Cristóbal Oudrid.
Su cualidad típica era la rapidez en las vueltas y movimientos, pero siempre acompañados
de una gracia y elasticidad felinas que encantaban a los inte igentes.
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Sin embargo, para comenzar la temporada, el Príncipe escogía una
ópera-cómica compuesta por el propio director de orquesta del teatro,
que obtenía, como ya hemos comentado, un inmenso éxito. Los carteles
del teatro anunciaron la zarzuela de Gaztambide del modo siguiente:
“La Mensajera, ópera nueva en dos actos, letra de D. Luis Olona y
música del Sr. J. Gaztambide. Los autores de esta ópera la han
ofrecido a la compañía para uno de sus beneficios de Nochebuena;
la compañía ha aceptado, deseosa de complacer a dos artistas
españoles (Gaztambide y Salas), creyendc que no desagradará al
público28 la variedad que asi resulta en los espectáculos destinados
al referido día. Se ha procurado poner en escena esta obra de
modo conveniente en punto a trajes y decoraciones, y tomarán
parte en su desempeño los actores que a ello han sido invitados”.
Como se habrá notado, en el cartel se anunciaba esta obra con el
nombre de ópera»> y en el libreto se imprimía con el nombre de ópera-
cómica. Sobre esto, hubo grandes disputas, siendo Barbieri el único que
sostenía que debía llamarse zarzuela. Añade este autor: “Los que en contra
mía opinaban, lo hacían así y Gaztambide en particular, porque creían que
la palabra zarzuela rebajaba el espectáculo en la consideración del
público; pero en esta ocasion vencí y así se vio cómo a las pocas
representaciones de La Mensajera, el cartel del teatro la llamaba zarzuela,
dejando el de ópera y así como el Teatro de la Cruz a principios del año
50 había quitado ya de sus carteles el nombre de Lírico-español”3~~.
28 Según Cotarelo, la empresa publica este cartel, con cierto sentido de justificación ante
el público, e incluso no incluye los nombres de los actores que la representan al contrario
de lo que hacía de ordinario en sus carteles.
29 En la portada de la publicación (Madrid, P. Martin, 1859) se le da el título de “Opera
Cómica” debido al error de Gaztambide de considerar la zarzuela como una “ampliación
de la tonadilla”, pero su cambio de opinión se manifiesta coií la definición de zarzuela que
recibe la obra a partir de la cuarta representación.
3<> Barbieri, Legado Barbieri, Mss. 14.077. Biblioteca Nacional de Madrid, (Documentario).
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Gaztambide era exigente con los actores que h trían de representar sus
obras31, y por ello recurrió a sus amigos; Saldini, que era el Director
Musical del Teatro, le prestó la mejor de sus discípulas: la tiple Emilia
Moscoso32; Salas33 se ofreció a cantar la parte de barítono o bajo; y
Barbieri le cedió su discípulo, el tenor José González de Castro34.
31 Hemos comentado cómo Hernando sufría las consecuencias de que sus obras fuesen
interpretadas por actores de teatro declamado.
32 Emilia Moscoso (1829-1859), fue una destacada cantante formada en las aulas del
recién creado Conservatorio madrileño, contribuyendo con su buena técnica al desarrollo
del género lírica El día 4 de febrero de 1842 ingresó en el Conservatorio, comenzando
sus estudios de solfeo; sus progresos fueron rápidos, ya que contaba con la ayuda de
Ildefonso Santos, profesor de música con quien vivía. E? 11 de marzo de 1843 (a los
catorce años), se matriculó en la clase de canto de Baltasar Saldoni, a la que asistió hasta
el 26 de abril de 1847, fecha a partir de la cual abandona la; aulas del conservatorio, pero
no las clases de su maestro. En el conservatorio estudió además italiano, acompañamiento
y composición. Su voz poseía bello timbre y perfecta afinación; según el propio Saldoni,
se distinguía de las voces del resto de sus compañeras por su pastosidad y su amplitud
(era una voz grande incluso cuando empezó a estudiar a los catorce años de edad). Su
debut en las tablas se produce en el T. de la Cruz, ya que durante los años 1845 y 46 se
hallaba escriturada en la compañía de ópera italiana que trabajaba en este teatro. Pronto
decide cambiar de rumbo, dedicándose al género lírico nacional: la zarzuela. Muchas
fueron las obras que se escribieron para su hermosa voz de tiple, pero destacan La
mensajera de Gaztambide y El grumete de Anieta. Emilia Moscoso fue escriturada en e]
T. Real de Madrid desde la fecha de su inauguración, 19-XI-1850; en todas las óperas
donde actuaba era recibida con muestras de aprobación, pero sobre todo fue muy
aplaudida en La sonambula, Cenerentola y Favorita, obra; en las que cantaba la parte de
comprimaria. Se casó con el famoso actor José Valero, y si prematura muerte causó gran
impresión en todo el mundo artístico madrileño.
33 Aquella temporada estaba trabajando en el T. del Circo.
34 El día antes de la representación, este tenor, atemorizad ante la idea de presentarse en
público, trató de fugarse y fue necesario que el Corregidor mandase prenderle y vigilarle,
llevándole a representar casi a la fuerza. Legado Barbjeri, Mss,. 14.077. Biblioteca
Nacional, (Docuinentario).
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El libreto de Olona tiene un carácter completamente diferente al de El
Duende, y ya no es jocoso, sino sentimental y serio35 a pesar de que la
presencia de personajes como don Cleto y doña Ana (los graciosos),
añadan una nota de humor a la obra, como lo hacía el personajes de doña
Sabina en El Duende. Por lo demás, el libro está todo en prosa36, menos
los números musicales. La estructura de la obra es la siguiente:
35 El primer acto transcurre en una aldea cercana a Aranjuez. El segundo en el palacio de
Aranjuez. Tiempo de Felipe V.
Inés hija de D. Gil, músico de una aldea cerca de Aranjuez, tenía amores con un
guardia de Corps llamado Enrique, con quien había de casarse cuando éste acabase el
servicio. Pero la Marquesa de San Juan se enamora del soldado, y también resuelve
casarse con él, contrariando los deseos de un viejo mayordomo de palacio, que aspiraba a
la mano de la Marquesa y rompiendo un compromiso con un Conde de Mérida, señor
italiano, que, disfrazado, había venido a España para verla. El mayordomo averigua quien
es la amada del soldado que, resistiendo en Aranjuez en servicio de los Reyes, se
correspondía con Inés por medio de una paloma mensajera que ella había educado, y se
propone decírselo a la Marquesa para que desista de su capricho, y hasta obtiene del Rey
una orden para enviar a Enrique a Italia. Mientras, el Co:~de de Mérida ve a Inés, se
enamora de ella y se propone romper el proyecto de D. Cíe to, el mayordomo, anulando
los amores de Inés y Enrique, favoreciendo el proyecto matrimonial de la Marquesa. O.
Cleto, que era en realidad pariente del músico don Gil y hasta le detentaba una herencia,
consigue llevar a la Corte a su primo y que Inés sea nombrada menina de la Reina.
Las intrigas que urden D. Cleto por un lado y el Conde de Mérida por otro,
provocan una serie de conflictos, y la honra de Inés aparece ~nduda a los njos de Enrique
y aún a los de su padre, hasta que lo declara todo la aparición de laMensajera, es decir la
paloma herida por un tiro del Conde, pero que trae el mensaje que por orden de su padre
Inés había enviado a Enrique. y que el Conde había impedido que llegase a tiempo. La
Marquesa, finalmente enterada de todo, entrega a Inés a Enrique; ella se casa con el
Conde y casa a D. Cleto con una tal oa Ana.
36 El libreto de la obra, dice textualmente: “Li Mensajerc, Opera-cómica en dos actos
original de don Luis Olona. Música de Joaquín Gaztambide. Representada por primera
vez en Madrid en el teatro Español, el día 24 de Diciembre de 1849. Cádiz, imprenta,
Librería y Litografía de la revista Médica a cargo de Juan B. de Gaona, plaza de la
Constitución, número II. 1850” La obra está dedicada a Don José Luis Sartorius, Conde
de San Luis, Ministro de Ja Gobernación del Reino (según el nuevo reglamento, los
teatros pasarían a depender legal y administrativamente de t;te Ministerio).
- 476 -
ACTO PRIMERO
10. Coro de aldeanos
20 Aria de D. Gil (Salas)
30 Cantinela del tenor (González)
40 Dúo de tiple y tenor (Emilia Moscoso y
González)
50 Terceto (bajo, tiple y tenor)
60. Canción o romanza de Inés a la paloma
(Moscoso)
70 Canto de despedida (Coro de aldeanos)
ACTO SEGUNDO
80. Coro de guardias de Corps
90 Coro de meninas y guardias
100. Dúo de bajos
110. Cantinela de la Marquesa (Bárbara Lamadrid)
120. Concertante (Gil, Enrique, Inés y coro)
130. Plegaria y cavatina de iple (Moscoso)
140. Coro final con la tiple
La zarzuela presenta por primera vez una estructura equilibrada
entre los números musicales de sus dos actos, comenzando y finalizando
ambos con un coro. Por primera vez también, la parte masculina de la
pareja de protagonistas es un tenor y no un barítono, enriqueciéndose el
juego vocal que se establece entre los personajes. Poco a poco
observaremos cómo las voces protagonistas serán tiple y tenor, dándole la
réplica muchas veces un barítono, pero reservándose las voces más graves
para los personajes cómicos. También comienza a parecer normativa la
aparición de un aria de la protagonista femDnina de la obra como
penúltimo número del II Acto, tal y cómo sucedía en Colegialas y
soldados, y El Duende. Los personajes y sus respectivos intérpretes en el
estreno son los siguientes:
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Don Gil (músico de aldea): Francisco Salas
Don Cleto (mayordomo del rey): Joaquín Arjona
La Marquesa de San Juan: Bárbara Lamadrid
Inés (hija de Don Gil): Emilia Moscoso
El Conde de Mérida (Don Juan): Osorio
Doña Ana: Córdoba
Enrique (Guardia de Corps): Jose González de Castro
En la parte del capítulo que dedicamos al análisis musical, comentaremos
con más profundidad la obra, que contó con el favor del público que
todos los días concurría en mayor número a las representaciones que
siguieron haciéndose hasta el 24 de enero de 1850, en que se estrenó la
obra Isabel la Católica de Rodríguez Rubí.
Saldoni valora sobremanera el estreno de La mensajera, arguyendo
que a este hecho se debe la restauración verdadera del género, e
ignorando las obras de Hernando que se estrenaron durante 1849.
Comenta cómo Gaztambide, tras haber realizado en 1847 un viaje a París,
pensó a su regreso a Madrid “en la fundación de la ópera cómica
española, que al fin tomó el nombre de zarzuela, siendo ésta en su
principio cantada por actores que no sólo carecían de los conocimientos
precisos para ello, sino que también les falt¿ba voz; pero al fin al
ejecutarse La menscqera en 1849, como queda dicho, ya tomaron parte los
cantantes referidos, que reunían ambas cosas; es decir tenían voz y los
estudios que para el caso se requerían; así es qie La mensajera fijó la
suerte próspera y feliz que le esperaba a ese género de espectáculo que, a
excepción de algunas tonadillas que se habían cantado hasta 1853, estaba
completamente desterrado desde 1820; sin embargo, en esta fecha ya se
había cantado en nuestros teatros, y también en ]a última cuarta parte del
siglo pasado varias zarzuelas y óperas en españoL Saldoní continúa
relatando cómo fue e] propio Gaztambide el que consiguió reunir en su
casa al resto de compositores que fundan la empresa del T. del Circo para
desarrollo del género37.
37 “En vista del resultado que obtuvo La mensajera, y el favor que el público la dispensó,
reunió el Sr. Gaztambide en su casa a los que se dedicaban al establecimiento de la
zarzuela, y en sus resultas se formó la empresa del teatro del Circo en septiembre de
1851, hasta que en 1856 se construyó ad hoc el coliseo conocido por Teatro de la
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2. ASOCIACION EN EL TEATRO DE VARIEDADES:
Tras el éxito producido por la puesta en escena de La Mensajera,
nace la segunda tentativa de crear una asociazión que defienda los
intereses de los autores líricos españoles. Hernando, observando el gran
éxito de Gaztambide, pensó en lo que supondría someter sus obras a
mej ores condiciones materiales (cantantes especializados, mayor orquesta,
etc.), para lo que comenzó a luchar con su empresa para que accediera a
contratar “mejores elementos musicales, con cl fin de que pudieran
ejecutarse las zarzuelas escritas para la fallida empresa del T. de la Cruz y
se diera mayor ensanche a la naciente zarzuela”. El mismo autor continúa
diciendo: “toda la oposición que tanto por la empresa, cuanto por otros
muchos a quienes comunicaba mis deseos y trataban de disuadirme por
opinar que había de ser funesta para mí su realización, no pude vencerla
hasta 3 o 4 meses de continuas instancias y después de haberse ejecutado
en el T. del Príncipe la zarzuela del señor Gaztambide titulada La
Mensajera. Obtenido pues de la empresa Lo que tanto anhelaba, ésta me
dio el encargo de ver a Salas, lo que inmediatan-ente efectué recordando
que la primera entrevista con este cantante fue en el Café del Principe y
que él me dirigió la pregunta que si yo como compositor exclusivo del T.
de Variedades consentiría que se ejecutasen obras de otros compositores,
explicándole entonces el solo motivo que me había guiado a exigir esa
condición, cual fue la intención de que se fuese siempre progresando y
por consiguiente lo que deseaba vivamente era que estuviesen a mi lado
mis amigos Gaztambide, Barbieri38 y demás que al objeto sirvieren.
Zarzuela, establecido en la calle Jovellanos, y del cual son ictualmente (octubre de 1867)
propietarios los señores Francisco Salas y Gaztambide”. Saldoni, Baltasar. Diccionario
biográfico-bibliográfico (le efemérides de másicos espoñoles. Madrid, Ministerio de
Cultura, 1986 Vol. 1, p. 238-239.
38 Cotarelo. sin embargo, defiende la idea de que Salas, siempre con el espíritu
mercantilista que le caracteriza, comienza a tener gran influjo en la empresa, y pide a
Hernando que comparta la dirección del Teatro con Gaztanbide y Barbieri, a lo que éste
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Escriturados ya Salas y los otros cantantes39 y viniendo con sus obras
Barbieri y Gaztambide, a poco tiempo me indicó la empresa si sería
conveniente señalar a éstos un sueldo diario, a lo que coadyuvé para que
inmediatamente se realizase, sin aprovechar para ¡ni la justa oportunidad
de que se me abonase algún tanto de derechos de autor en las
representaciones de mis obras, que para tener un sueldo diario, pero asaz
mezquino, dejaba de percibir, pero, con el sólo objeto de no entorpecer
en nada que se les señalase un sueldo, me abstuve de hacer la más ligera
insinuación”40.
Hernando, por tanto, no sólo consigue reunir ya en un único teatro
a Oudrid, Gaztambide, Barbieri -y él mismo-, sino que contrata buenos
cantantes (como Salas y González), aumenta el :oro con algunas voces
regulares y añade nuevos ejecutantes en la orquesta4t; según Cotarelo, este
paso es decisivo, pues “estaba entonces regularmente establecido el cultivo
de la música nacional, entendiéndose por tal la zarzuela”. El único
inconveniente son las malas condiciones física; del teatro42, pero “de
conformidad con el dueño, ya pensaban en agrandarlo y mejorarlo,
cuando hallasen otro provisional en que refugiarsc”43.
Las propias disposiciones mercantilistas dz Salas le sitúan en una
posición destacada, y con fecha 9 de marzo de 1850, el Ministro de la
no sólo accede, sino que interviene para que estos maestros tengan un sueldo fijo. Op.
chi p. 254.
39 Los cantantes más destacados de la compañía eran: Carceller, Catalina, Aznar, Salas y
González. Para la puesta en escena de nuevo de la obra de Gaztambide, se contrata a
Adelaida Latorre
40 Carta de Hernando a Barbieri, Legado Barbieri, Mss. 14.077, Biblioteca Nacional,
(Documentario).
41 La dirección de la compañía de aquel año cómico 1843-50 dependía, además de los
mejores actores como Carceller, Catalina y Aznar, de un t;d Gaona “especie de «caballo
blanco», como se dijo en el argot teatral, con quien había que contar para el aumento de
personal y gasto que suponía la petición de Hernando”. Cetarelo, op. chi p. 252.
42 Que si embargo, eleva el precio de sus localidades, quedando a 8 y 12 reales las
butacas, a 10 y 8 las delanteras de anfiteatro y a 8 y 4 las galerías.
43 Cotarelo, op. cit, p. 254.
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Gobernación, de quien dependían los teatros desde la aplicación del nuevo
reglamento, le concede el privilegio exclusivo de estrenar obras líricas
durante dos años, privilegio que se le había otorgado a Pombo en 1848;
en ]a Gaceta de Madrid se publica lo siguiente:
“Don Francisco de Salas ha presentado en este Ministerio una
solicitud pidiendo privilegio exclusivo por d3s años para establecer
en el teatro de Variedades la ópera española y la zarzuela; y enterada
S. M. ha tenido a bien acceder a la pretensión del interesado,
mandando, al mismo tiempo, que se anule esti concesión si llegase el
día J0 de septiembre próximo sin haber hecho uso de ella el
interesado. Madrid, 13 de marzo de l85O”~{
Tras serle concedida esta petición, realiza o¿ra de que se le conceda
también una compañía dramática que apoye en principio a las funciones
de canto, que es atendida favorablemente el 2’] dc agosto de l850~~. Tras
todos estos trabajos de reorganización teatral, el 11 de febrero de 1850 se
publica un gran cartel, donde se anuncia lo siguiente:
“La Empresa, que desde principios de año se propuso,
auxiliada eficazmente por los autores, que la música nacional
fuese uno de los espectáculos que en st teatro se representasen,
ha visto la favorable acogida que el Lustrado público de esta
Corte ha dispensado a tan noble propósito y la aprobación con
que ha alentado los trabajos que en dicho teatro se han hecho
hasta ahora”.
El 15 de febrero comienzan las representaciones, con la reposición
de La Mensajera46, que alternaba en las tablas con El Duende, obteniendo
4~ Gaceta de Madrid, 14 de marzo de 1850.
45 Gaceta de Madrid, 31 de marzo de 1850.
46 Esta vez el reparto de la zarzuela de Gaztambide fue el siguiente: Inés: Adelaida
Latorre; La Marquesa. Manuela Ramos, primera dama de la sección de declamación; Doña
Ana: María Bardán; Don Gil: Francisco Salas; Enriq¡~e: José González; U Cíe to:
Femando Navarro; el Conde: Juan Catalina. Cotarelo afirna que esta obra gustó mucho
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ambas un importante éxito. La primera zarzuela xiginal que ofreció la
nueva empresa fue la primera obrita en un acto de Barbieri, que se
estrenó el 9 de marzo47 con el titulo48 de Gloria y Peluca49. El libro
correspondía a un poeta de poco renombre: José Villa del Valle. Velaz de
Medrano, el crítico y estudioso de la zarzuela, publicó en La España del
17 de marzo una interesante crítica por su valor histórico-critico, en la
que afirma ente otras muchas “bondades” de la obra que “la versificación,
algo desigual en su conjunto, está escrita con naturalidad, y abunda en
excelentes trozos, que se acomodan muy graciosamente al ritmo musical;
pero lo que sobresale en la zarzuela es la música del señor Barbieri. La
melodía es espontánea y fácil, y muy propia del género, a que tan
aficionado se muestra el público. La instrumentación nos ha sorprendido
por lo hábilmente que está combinada: cada instrimento ocupa el puesto
que le corresponde, y el oído no percibe smc armonías a cual más
agradable”S¡>.
La obra5’ cuenta solamente con dos personajes, María, oficiala de
sastre, que fue interpretada por Adelaida Latorre52, y Marcelo Pelusa,
más con este reparto, (que sólo mantenía en común con el reparto del estreno a Salas y
González). Op< uit. p. 254.
47 La función del estreno se completó con la comedia en un acto Los dos amigos y el
dote, de Mariano Zacarías Cazurro; otra cn un acto de Olona titulada La cabeza a pájaroi;
y la tamosa Rondalla Aragonesa de Oudrid, que se había convertido en un clásico de éxito
seguro.
48 Cotarelo comenta cómo el titulo “debería ser Gloria o pelucas, pues no se trata de una
sola, sino de todas las que el peluquero podía hacer en su oficio. Es un contraste o
antítesis entre la gloria musical y el resultado modesto del ejercicio prosaico de la
peluquería”. Op. cii. p. 261.
49 Subirá comenta sobre esta obra que “Barbieri, al publicar su partitura la denominó
zarzuela, consciente de lo que significaba este género tan viejo y a la vez tan nuevo, y la
dedicó al Conde de San Luis”. Historia de la música teatral en España. Barcelona, Labor,
1954, p. 181.
5<> Las críticas que se publican sobre la obra son todas ellas inmensos elogios de su gran
calidad (véase La España del 13 de marzo de 1850, o ElHt ra/do del 3 de abril del mismo
año).
5~ La trama es simple: Marcelo, el peluquero, y su vecina María están enamorados, pero
ella no acepta la loca manía musical de su amado. Tras diversas situaciones cómicas, ella
- 482 -
peluquero, interpretado por Salas. La zarzuela, en un solo acto, regresa a
la tradición de las pequeñas obras cortas que ya hemos comentado
anteriormente. Su forma dramático-musical es la siguiente:
jo Introducción
20. Aria del peluquero acompañado por el Coro
30 Seguidillas cantadas por Mnía y Marcelo
40 Dúo de los amantes
50 Canción de María y Coro de oficialas
60. Terceto (solamente cantado por Salas, en él fingía
tres voces, incluso una de mujer)
‘70 Coro general y solistas.
Como observamos, la tradición anterior pesa demasiado para aceptar las
nuevas normas impuestas por los éxitos de El Duende o La Mensajera.
Los números musicales han sido escritos a la medida de sus intérpretes,
perteneciendo dichos papeles (tiple y bajo), a la más antigua tradición de
ópera cómica europea desde Pergolesi. El virtuosismo es mayor, pero
siempre contenido por ofrecer un tipo de espectáculo espontáneo y
sincero, donde la clase popular encontrara reflejos de la vida diaria y
pudiera identificar su propia música. Vuelven a utilizarse las formas
musicales de la tradición española, como esas Seguidillas53 que serán
arroja a la chimenea todas los manuscritos musicales del peluquero y a cambio le entrega
su mano.
52 Adelaida Latorre era sobrina del ya célebre actorCarlos Latorre, y se había formado en
el Conservatorio madrileño en la clase de canto de Baltasar Saldoni. Durante las
temporadas 1846 y 47 fue una de las primeras tip]es del IX de la Cruz, participando en
casi todas la óperas que se ponen en escena. El año siguiente había trabajado, aunque
como parte de declamado, en el T. Español. A principios de los años sesenta fue
escriturada en el T. de Santa Cruz de Barcelona, ciudad donde contrajo matrimonio,
abandonando las tablas en 1863 (Saldoni, B. Diccionario... Vol. IV, p. 160). Según
Cotarelo, “tenía excelente voz, hermosa y gallarda persona, mucha soltura en la escena y
vestía con gusto y elegancia”. Op. cit. p. 255.




repetidas incesantemente todas las noches54 que la obra se pone en escena,
y que pertenecen a la más genuina línea de creación que enlaza con las
seguidillas de Sor, como veremos al llevar a cabo mi análisis.
Apenas terminadas las representaciones de Gloria y Peluca, alguien
denuncia el estado ruinoso del teatro de Variedades55. El Gobernador,
que vuele hasta los brazos
de su querido;
y allí sin pena,
dejadie que arrullado
tranquilo duerma.
Dicha letra y su música se hicieron populares en todo Madrid.
54 En La España del 13 de marzo se puede leer el incidente que ocurrió con las
seguidillas: “tal es el efecto que causan las seguidillas, cantadas por la señorita Latorre y
Salas de una manera que arrebata a los oyentes. Los señores concejales que habían
asistido el sábado y domingo a la función, accedieron al mcmento a que se repitiesen las
Seguidillas. El señor Regidor, que presidía antes de anoche, debió ver las cosas de otro
modo, y se negó rotundamente a que se repitiesen. Con eMe motivo se interrumpió un
momento la función y hasta se corrió el telón; pero al poco tiempo volvió a continuar la
representación, sin más percances que el desasosiego qu~ dejan siempre en el teatro
escenas semejantes. Muchas señoras se asustaron al ver aparecer los alguaciles y
dirigirse en ademán hostil contra los que pedían la repetición y muchas fueron también
las que abandonaron el local del teatro”
5~ Tras la declaración de cierre del teatro por ruina, afirma Barbieri que su propietario, el
Sr. José Arpa, empezó la construcción del nuevo “que uhora existe en la Calle de la
Magdalena.’ Fernández Muñoz afirma que el único edificio del que tenemos datos
documentales data de 185<) (fecha de la reforma). Esta rehabilitación del local se ha
desarrollado en dos proyectos de 5-XII-1849 y 28-V-1850, que presentan el mismo
edificio con algunas variaciones y de los que es autor Miguel García (Archivo Histórico
Nacional 11416/73), La descripción que hace del teatro es la siguiente: “Ocupa un
estrecho solar de apenas once metros de ancho que recuerda claramente la primitiva
función de juego de pelota del mismo. El acceso se produDe por dos lugares opuestos y,
si bien el principal es el que se realiza a través de la calle de la Magdalena, la fachada
representativa es la que se propone para la calle de la Rosa, curiosamente la que accede al
escenario. Ello ha de deberse a que la entrada por Magd¿lena se realiza a través de los
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tras realizar un examen del edificio, mandó cerrar el teatro el 10 de abril,
con el consiguiente golpe que suponía para la compañía. Esta se dispone a
buscar un nuevo local, reanudando sus funciones el 4 de mayo en un
teatrito llamado de los Basilios56, a donde pasa íntegra toda la compañía.
bajos de una finca preexistente que, en realidad, define ya la fachada de esta calle. De este
modo se penetra en el edificio por una galería central que deja a ambos lados las
dependencias de servicio al público, entre ellas el café y los salones de descanso. Según
se deduce de la sección del proyecto de 1850, la crujía d’t las escaleras y el vestíbulo
inmediatamente anterior a la sala deben ocupar el espacio del patio existente entre lo que
es la finca de la calle de la Magdalena y el edificio del tefiro separados por el arco de
proscenio, cuyos soportes albergan a su vez las escalen.s de acceso a las galerías y
telares. La sala se desarrolla según la forma de “campana” con galerías de anfiteatro en
todas las plantas a excepción del entresuelo, donde se emplazan los palcos. El estudio de
los proyectos conocidos hace suponer que el de 1849 debó ser completado en algunos
aspectos por el de 1850, ya superada su aprobación por la Academia de San Fernando.
De hecho el primero de ellos no mostraba fachada alguna, deduciéndose de la sección que
la única exterior del teatro estaba definida tan sólo hasia el nivel de arranque de la
estructura del telar. Las exigencias municipales debieron cbligar a presentar el proyecto
complementario en el que, además de proponerse una notable fachada clásica, se definía
el acceso desde la calle de la Magdalena. se variaba la sittación de los aseos de público
hasta situados en los “hombros” de la sala, se estudiaba con mayor cuidado el escenario -
proponiéndose el peine a la altura de 1325 mts.- se elimirríba el contrafoso, y se variaba
el sistema decorativo de la sala al tiempo que se duplicaba el número de soportes de la
mísmat Fernández Muñoz, op. cit. Pp. 249 y ss.
56 Este local, enclavado en la Iglesia del viejo convento de frailes de San Basilio, situado
entre las calles del Desengaño, Valverde y Barco, había recibido distintos usos desde la
aplicación de las leyes de exclaustración de 1836. Su propietario, el Conde de Castejón,
se propuso en 1850 reformar el local y hacer un buen teatro. Encargó la obra al arquitecto
Carlos Bosch. que dio a la sala forma elíptica, revistió las paredes con dos tabiques que
funcionaban como tambor y mejoraban la sonoridad de la sala. El techo era de bastidores
de lienzo, sobre los que se elevaba la cúpula de la iglesia. En el centro había una “lucerna”
de gas, y los palcos estaban iluminados con quinqués.
Fernández Muñoz añade algunos datos sobre est~ coliseo. “El 17 de enero de
185<) se inauguró este teatro instalado en el interior de lo que había sido la iglesia del
convento de los Basilios -luego Bolsa de Comercio y Capitanía General- en la calle del
Desengaño esquina a la de Valverde. El proyecto realizado en 1847 por Carlos Bosch y
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3. TRASLADO AL TEATRO DE LOS BASILIOS
La primera zarzuela que se estrena57 en el nuevo teatro58 el jueves
23 de mayo de 1850, es la obra de su director, Rafael Hernando, Bertoldo
y Comparsa, zarzuela en dos actos, con libreto de Gregorio Romero
Romañá con la colaboración de José María Guallart (Archivo Histórico Nacional
11416/11<)), utilizaba el crucero y un tramo de la nave central para emplazar una sala de
Ibrma oval con tres pisos de palcos que llegaban hasta el :ntablamento. Sobre éste se
procedió a demoler la cúpula de la iglesia y los arcos torales, cuyos empujes de madera
amenazaban al resto de la construcción. En su lugar se consruyó una cubierta de madera,
con lo que se consumó la destrucción del antiguo monastesio edificado en 1611 y que,
según nos cuenta Madoz, poseía, precisamente en las pechinas de la cúpula, frescos de
Coello y Donoso.
Según el plano que conservamos, el acceso se producía por la calle de Valverde,
con unas difíciles soluciones de puertas y escaleras que obligaban a complejas
operaciones de rotura de muros y a establecer extrañas embocaduras que no hacían sino
evidenciar lo poco estudiado de la solución adoptada por Bosch y Romañá. El
entendimiento de ésta como una intervención sobre un soporte material y no formal le
lleva a desperdiciar las posibles sugerencias del lugar, que podría haber adoptado casi el
tono de un teatro-salón palaciego o al menos el modelo que ofrecían otras salas de menor
entidad tipológica como el Teatro del Liceo. Sin embargo. la voluntad de establecer un
teatro que reflejara el tipo de espacio y sistema organizativo propio de los de nueva planta,
le lleva a situaciones tan forzadas como la comentada de los accesos. Pese a ello los
comentarios de la época parecen reflejar un estado de opini5n favorable a la calidad de lo
edificado, cuya mejor cualidad era sin duda la amplia dotación de espacios de servicio al
pequeño escenario, permitido por la ancha crujía tras el an iguo altar mayor”. Fernández
Muñoz, op. cit, pp. 123 y Ss.
57 La compañía elige para representar en la primera función del nuevo teatro arrendado,
celebrada el 4 de mayo, la comedia en tres actos de Juan de la Rosa González C’on razón y
sin razón, función que se completa con la zarzuela Glortúz y peluca; y el 7 de mayo se
estrenó la comedia de Luis Valladares y Garriga Las dos Emperatrices; además antes de
exponerse con otro estreno lírico, se interpretaron wnas veces El Duende y La
Mensu
58 Llamado ahora Teatro Supernumerario de la Comedia.
- 486 -
Larrañaga59. La obra no obtuvo mucho éxito60, manteniéndose en cartel
cuatro noches seguidas. Hernando, sin embargo, afirma “esta zarzuela
tuvo éxito a pesar de varias opiniones contrarias (~rivadas) y aun cuando
dio muy buenas entradas en aquel teatro, no volvió a ejecutarse en otra
temporada, anunciándoseme, por decir así, lo que con otras posteriores y
en igual caso debía sucederme”. La obra cuenta con los siguientes
números musicales:
ACTO 1
r. Introducción y Coro general
20. Coro y Marcha
30 Cavatina por Salas y Coro
40• Romanza por Fuentes
50 Duetino de Latorre y Bardán
60. Dúo por Fuentes y Latorre
‘70• Terceto por Latorre, Salas y Fuentes
80. Coro de señoras
90 Final (coro y personajes)
ACTO II
100. Introducción (coro masculino)
1l~. Duetino por Bardán y Navarro
59 “Poeta romántico y novelista bastante fecundo que no deló obra sobresaliente. Desde
luego no lo fue esta zarzuela, cuyo asunto, demasiado popu~ ar y conocido (el mismo de la
novela italiana), no ofrece interés alguno ni situaciones dignas de recordarse”. Cotarelo,
op. dr. p. 267.
60 Barbieri afirma: “Esta zarzuela (que está tomada de lx novela popular que lleva el
mismo nombre), a pesar de los amigos y a pesar de lo que sobre ella dice su autor en la
carta que va incluida atrás, es lo cierto que vale poco y que su éxito fue poco satisfactorio.
Ejecutaron esta obra las señoras Latorre y Bardán, y los s~ñores Salas, Aznar, Navarro,
Fuentes, Díez, Flores, Serrano, Mazo y el coro de ambos sexos. El libreto no se
imprimió, y el manuscrito no he podido adquirirle ni aui del mismo autor que me ha
confesado que no lo tiene”. Legado Barbieri, Mss. 14.077, Biblioteca Nacional,
(Documentario).
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1 20. Romanza por Latorre
3& Escena de Salas y Coro masculino
140. Escena (Latorre, Bardán, Salas, Aznar, Navarro y Coro
femenino)
5% Dúo de Salas y Fuentes
160. Escena por Salas, Aznar, y coro general
170. Salas y coro general
Resultó demasiado larga, y la música, exceptuando algunas piececitas no





El rey A/xmo: José Aznar




Campesinos: Mariano Serrano y Pedro Mazo.
El 29 de mayo se representa una obrita corta a beneficio de Manuel
Catalina61, con letra de José Olona62 y música de Gaztambide. Se trata de
61 Hernando, observando que no había mujeres en la obra, añadió una canción a la
comedia Trampas inocentes de Ausetque también se estrenó en la misma función.
62 José era hermano de Luis y trabalaba como actor. “Había ;ido el traductor de Deslys y
Bárbara, de quienes tomó el drama Le pon.t muge, que él denominó La casa del diablo; de
Seribe y Potrón de los que tradujo la comedia El difunto Leor ardo; y de Dumas (hijo), de
quien puso en castellano el drama Un hijo natural. A más de estas obras, conocemos de él
los arreglo dramáticos Secretos del destino, Avaricia y despilfarro, El llanto del cocodrilo,
En la cara está la ej/ud, estas dos últimas en un acto y la zarzuela en tres jornadas Un viaje
<ti vapor, más otra en uno Alumbra. a este caballero; y originales, el chistoso disparate
¡Bonito viaje! y los juguetes líricos en un acto A última hora, Tramoya, Los disfraces y
Escenas de Chumberl, al que llama su autor Cómicolírico-bailable.” Díaz de
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la zarzuela63 A última hora. Las piezas musiciles de la obra son las
siguientes:
U’. “Parodia de aria cursi al gusto del día”
20. “Canción de barrios bajos con guitarra y castañuelas”
30 “Cantar gallego con aire de muñeira”
40 Jácara andaluza64
50 Seguidillas
60. Coro de caballeros, manolas y manolos
70 Coro final
Dc nuevo el molde formal anterior, con números populares, e incluso con
carácter regionalista, las inevitables~ ~seguidillas,ks manolas y los manolos
y el coro final, que nos recuerda las “zarzuelas ~ndaluzas” de principios
de siglo. Cotarelo afirma “la música era excelente: era la segunda obra de
Gaztambide y ya vemos en ella apuntadas las mú]tíiples cualidades de gran





En la interpretación, además de Salas, que hizo primorosamente su papel
de valentón, cobarde y borracho, se acabó de acreditar como actor
Escobar/Lasso de la Vega. Historia del Teatro español. Barcelona. Montaner y Simón
editores, 1924. p. 456.
63 Su autor la define como “entremés-lírico”, quizás debido a la falta de asunto
dramático, que se desarrolla en tan sólo trece páginas, y que no es sino un pretexto para
que se luzcan los dos actores, haciendo los papeles de un borracho llamado Joselito,
representado con la mayor gracia por Salas, y un seren gallego que representó con
inmejorable gracia Carceller.
64 La letra de esta ~jácara(Mi padre murió en la joreaImi madre murió asotá...), así como
su fácil y graciosa música, alcanzaron un gran éxito del público, permaneciendo en la
memoria del público junto a las Seguidillas de Gloria y Peluca.
65 Cotarelo, op. cit, p. 268.
- 489 -
eminente Juan Antonio Carceller, “que ya había hecho de un modo
superior el viejo cantante de Misterios de Ba5tidores y el flemático
posadero de El Duende”66.
El 8 de junio se estrena otra obra de Gaztambide, ahora a beneficio
de Salas. Se trata de la zarzuela en dos actos, titulada Las señas del
Archiduque, sobre un libro del poeta Ceferino Suárez Bravo67. Son muy
interesantes las palabras de Cotarelo acerca del libreto de la obra: “El
libreto68, que tiene carácter histórico es bueno, y abrió una senda nueva a
los autores de esta clase de dramas con un asunto urbano, cómico, sin
grosería ni bajeza y a la vez interesante, y en un medio social fino y
elegante”. Esta supone, ni más ni menos que la aceptación en el mundo de
la zarzuela de los dramas románticos, tan en boga en las obras líricas
66 Cotarelo, op. ch. p. 269.
67 “Ceferino Suárez Bravo, más inclinado al drama y mucho más original, sólo dio a luz
un precioso arreglo cómico titulado En crisis; pero luego le agregó una linda comedia en
cuatro actos, denominada El lunar de la marquesa, y una j~raciosa zarzuela a que llamó
Los señas del archiduque; sus demás obras son dramas d~ no escaso mérito y notable
versificación, entre los que podemos enumerar Don Enrique HL Mujer y madre, ¡Es un
angel!, y Los dos compadres, verdugo y sepulturero”. Díaz de Escovar/Lasso de la Vega,
op. cit, p. 458.
68 El asunto se desarrolla en la época de Felipe V, durante la guerra de sucesión. Cierto
Conde que reside en una quinta cerca de Zaragoza con su hija Estrella y su sobrina Luisa,
espera la Ifegada de un Barón, su amigo, a quien ha ofrezido la mano de su hija. Esta
boda disgusta a su hija, que estaba enamorada de un sargento llamado Federico, y a un
sobrino del viejo barón que esperaba heredar. Con objtto de desconcertar la boda,
preséntanse ambos jóvenes al Conde, que era gran partidario del pretendiente austríaco,
fingiéndose oficiales de su ejercito y con pretexto de traeries una mensaje suyo. Por rara
casualidad el joven Federico se parecía al Archiduque, y el Conde, que no lo conocía pero
que tenía sus señas, las compara una por una con las facciones de Federico, y cree que se
trata del Archiduque en persona. Este error sugiere al sobrino del Barón un nuevo enredo
para desbaratar la boda de su tío, en lugar del proyecto de rapto. Le dice al Conde que el
Archiduque enamorado de su hija, se quiere casar con ella antes de entrar en Zaragoza,
cosa que el Conde sabia que estaba próxima a suceder. Itetira la palabra al Barón y se
casan Estrella y Federico y su sobrina con Eduardo (sobrino del Barón).
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europeas (sobre todo en la ópera italiana). El libreto editado69 incluye una
página dedicada a “Los artículos de los Reglamentos orgánicos de Teatros,
sobre la propiedad de los autores o de los editores que la han adquirido” y
añade que la obra “es propiedad del Círculo Literario Comercial70, que
perseguirá ante la ley al que sin su permiso la reimprima, varíe el título,
o represente en algún teatro del reino o en alguna otra sociedad de las
formadas por acciones, suscripciones o cualqaier otra contribución
pecuniaria, sea cual fuere su denominación, con arreglo a lo prevenido en
las Reales órdenes de 8 de abril de 1839, 4 de marzo de 1844, y 5 de
mayo de 1847 relativas a la propiedad de obras dramáticas. Se consideran
como reimpresos todos los ejemplares que carezcan de la contraseña
reservada que se estampará en cada uno de los legítimos”. Este tipo de
afirmaciones en defensa de los derechos de aulor, que posteriormente
conducirán a la creación de la Sociedad de Autores, confirman que el
éxito cada vez mayor de las zarzuelas estrenadas producían también
importantes ganancias económicas a las que los autores desean no
renunciar. El libro incluye también la lista de actores que se encargaron
de la interpretación el día del estreno:
El Barón de la Cuesta: Señor Salas
El Conde de la Florida: Señor Navarro
Eduardo: Señor Catalina
69 Que se encuentra en los fondos del Archivo lírico de la Sociedad General de Autores
de Madrid, ha sido editado por la “Imprenta de Omaña, Calle de Cervantes, 34, Madrid,
1850”.
70 Al final de la edición del libro, se incluye una lista de la.~. obras que pertenecen a dicho
Círculo Literario Comercial; se trata de “dramas en tres o más actos; Comedias en tres o
mas actos; en dos actos; en uno; Zarzuelas; Otras.” No ci aremos las obras dramáticas,




Al alma en pena
La noche—bitena







La forma dramática de la obra es la siguiente:
ACTO PRIMERO
l~. Introducción y cavatina por Juana Samaniego;
Coro General
20. Coro general y cavatina de Salas
30 Dúo y terceto de A. Latorrt Salas y J. González
40• Final por Latorre, Samaniego, Salas, González,
Navarro y Coro General.
ACTO SEGUNDO
10. Escena por F. Fuentes y Coro
20. Nocturno por Latorre, Samaniego, Salas, Catalina
y González
30 Coro de aldeanas
40 Coro y aria de Estrella
50 Dúo de bajos (Salas y Navarro)
60. Escena y cavatina de Salas, con Fuentes y coro de
aldeanos
70 Final (Tutti).
La obra está ligeramente desequilibrada en favor del segundo acto, que
duplica en proporciones al primero. Toda la otra está escrita en prosa,
excepto los números musicales, que están versificados. Barbieri afirma
que tuvo un éxito mediano, o más bien frío’71. La explicación que
71 Legado Rarbieri, Mss. 14.077. Biblioteca Nacional (Documentarlo).
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aporta Cotarelo es que el público no estaba preparado para admitir
emociones profundas en la zarzuela, rechazando a novedad72.
El 27 de junio se estrena73 otra obra de Barbieri, una zarzuela en
un acto con letra de José Olona, con el título de ¡Tramoya!74. Cuando la
obra iba a ser representada “cayó enferma la Latorre y fue necesario
contratar a doña Luisa Coceo75 para que hicieta el papel, estrenándose
por fin la obra a beneficio de José Aznar en el r. de los Basilio?’76. La
obra cuenta con los siguientes números musicales
10. Coro general
20. Romanza cantada por e] Sr. González
30 Seguidillas de Salas77
40• Dúo de Salas y Gonzále.t
50 Romanza cantada por la Srta. Cocco
60.. Diálogo y dúo de Aznar y Salas
7% Cuarteto de Salas y las tres damas
72 Afirma exactamente: ‘Esta obra iniciaba un nuevo g~nero de zarzuela, seria y de
trascendencia musical, y el auditorio, acostumbrado a reírse a carcajadas con El Duende y
demás piezas de su estilo, vióse sorprendido por una obra que buscaba emociones más
hondas, y pareció rechazar instintivamente la novedad. Cuando más adelante, entrando ya
en el terreno amplio y complejo de la zarzuela en toda su variedad, volvió a ponerse en
escena esta linda zarzuela, fue mucho mejor oída”. Op. cit. p. 271.
73 Sólo nos referimos a los estrenos, ya que antes de ¡Tramoya!, se puso en escena de
nuevo Misterios de bastidores, en la que Oudrid añadió una introducción nueva para el
Coro general, y que según Cotarelo, “estuvo mejor cantadn que en su estreno ahora por
Juana Samaniego, que hubo de repetir la canción gitana”. Op. cit. p. 271.
74 El libreto de Tramoya!, se imprimió en la Imprenta cíe Luis Omaha, Calle de la
Redondilla, o” 2; y está dedicado a la Señora Maria Jesús Riesch (se adjunta al final del
capítulo).
7~ “Que se hallaba en Madrid de paso, de regreso de Valencia, donde había cantado la
temporada anterior”. Cotarelo, op. cit. p. 271. La Cocco se:á contratada en el T. Real a
partir de su creación en 1850. Saldoni, op. cit, Vol. IV, p. 6.5.
76 Legado Barbíerí, Mss. 14.077, Biblioteca Nacional (Docimentario).




Cotarelo afirma de nuevo que la música es lo principal de la obra78, y
define a Barbieri79 “de excelente compositor e iniciador de un hermoso
sendero para la música dramática española: el de idealizar y hacer
artística la canción popular”80. El reparto de la obra el día de su estreno
es el siguiente:
Curro (andaluz): Sr. Salas
Don Fernando (joven elegante): Sr. González
Don Primitivo: Sr. Aznar
Doña Anacleta (su hermana): Sra. María Bardán
Carlota (su hija): Señorita Cocco
Concha (criada): Srta. Samvniego.
Barbieri afirma que “la obra gustó mucho, aunque en aquella temporada
dio poco dinero a la empresa. La canción No te tapes la cara se hizo
extremadamente popular, y como Salas hacía csta zarzuela muy bien,
resultó que cuanto más se representaba después, más gente acudía a verla
y más se aplaudía. No pasaré en silencio que la Bardán hacía el papel de
78 Su asunto, que se desarrolla en Madrid el año 185<), es el siguiente: se trata de vencer
la dificultad que Fernando tiene para conseguir la man de Carlota, rigurosamente
guardada por su madre D~ Anacleta y su tío D. Primitivo. Los enredos que urden Curro,
amigo del galán, y su novia Conchita, criada de D~ Anacletn, consiguen el fin propuesto.
En este año, era ya Secretario de la Sección de Música dcl Liceo y cantaba en todas sus
funciones; era apuntador en las óperas del Teatro de Palacio; dirigía, cuando no tocaba,
con la orquesta del Variedades; escribía zarzuelas; componia pasodobles y piezas de baile
para los bailes de Palacio; daba lecciones de Canto a señoras particulares; escribía
artículos para La Ilustración y Las Novedades; cantaba en casas particulares y además,
afirma él mismo, “tenía una novia con quien me hubiera casLido a no habérmela arrebatado
la muerte años después”. (Legado Barbierí, Mss. 14.077, -Docunzentario-).
8<> Cotarelo reconoce aquí por primera, cómo la zarzuela bebe en las fuentes populares
para crecer y desarrollarse, comenzando, como ya hemos visto, por recoger toda la
herencia española que aparecía en la Tonadilla. Siguiendo sus propias apreciaciones, los
números que se han hecho populares y han permanecido en la voz popular, siempre son
Seguidillas (Gloria y Peluca, ¡Tramoya!, etc.).
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Anacleta de manera tan cómica y tan notable, que llegó a hacer
incompatible a otra característica en este papel. Esta obra me dio mucho
crédito y no poco dinero”81.
“Con las representaciones de Tramoya conclu>ó la temporada cómica.
A la sazón se estaba concluyendo de construir el nuevo Teatro de
Variedades. También el Teatro Real estaba construyéndose, y Salas, que
nunca ha desperdiciado la ocasión de ganar dinerc, admitió la comisión (o
se la buscó) de ir al extranjero a contratar la compañía de ópera para
dicho Teatro Real, lo cual hizo a satisfacción del público, cuando en
noviembre del mismo año logró escuchar a la Frezzolini, la Alboni,
Gardoni, Ronconi, Tormes y otros artistas de pr~mo cartello que fueron
los primeros que actuaron en el Teatro de Ojiente. La Empresa del
Variedades tampoco se descuidaba, buscando obras y elementos para
continuar la zarzuela: Madrid, como casi todos los veranos, tenía los
demás teatros o cerrados o con espectáculos sin importancia, exceptuando
uno que tuvo lugar con el nombre de Sarao Orien~a1, en los salones que se
habían construido en la calle de la Victoria y en os cuales se dieron bajo
la dirección de don Juan Molberg, unos conciertos instrumentales que
agradaron mucho por su excelente ejecución; entre las piezas ejecutadas
en estos conciertos llamó particularmente la atención una Fantasía sobre
motivos españoles, escrita y dedicada a la Reine de España por el joven
compositor flamenco llamado Gevaert, que se hallaba en España
estudiando la música religiosa; esta notable Fantasía se imprimió en
partitura por Martín y Salazar82.
El Teatro de los Basilios fue abandonE do por la Empresa de
Variedades, tomó el título de Teatro de la Academia y fue ocupado por
una compañía de Cuadros vivos de baile españcl”83. “En el año y medio
que esta modesta empresa de Variedades había estado en funciones vio
Sí Legada Barbier¿ Mss. 14.077. Biblioteca Nacional. (Docwnentario).
82 La partitura de dicha obrase puede encontrar en la Sección de Música de la Biblioteca
Nacional de Madrid: “Cevaert, Franyoise-Auguste. Fontana a grande orquesto sobre
motivos espanoles ... ejecutada en los conciertos del Sarao Oriental. Madrid, 1850”. con
la signatura M 236.
83 Legado Barbierí, Mss. 14.077. Biblioteca Nacional,(Do?umentario).
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nacer (primero en el Instituto), crecer y desarrollarse la moderna música
dramática española, sintetizada en la zarzuela; de tal modo, que sin haber
llegado, ni con mucho aún, a su perfección, ya podía darse por formado
el género, mixto de drama y ópera cómica, propio y genuino de España, y
se habían dado a conocer varios de los maestros que habían de llevarlo
luego a su mayor esplendor y algunos cantantes que habían de ayudarles
en la patriótica y gloriosa empresa”84.
6. ANALISIS MUSICAL85
6.1. LA MENSAJERA
La partitura de la obra se encuentra entre las fondos del Archivo
Histórico de Partituras de la Sociedad General de Autores de España86.
Cotarelo afirma que “si el libreto87, aunque inverosímil como casi todos
los de Olona, era bueno, la música era mejor”; el autor de El Duende
escribió un asunto de un género totalmente diferente, pues el de La
Mensajera no es jocoso y casi burlesco, sino sentimental y serio en el
fondo, pero con episodios cómicos.
La mensajera es la primera obra lírica en dos actos escrita por
Gaztambide. El modelo seguido en la distribución escénica fue El duende
de Hernando: el primer acto tiene también ocho números y el segundo
seis, más uno que se perdió (El duende tiene siete). Hay varias novedades
en el lenguaje musical de Gaztambide. Destaca el mayor movimiento
armónico, en el que sobresale la tendencia a iniciar un número en un área
84 Cotarelo, op. ch. p. 274.
85 Para seguir los análisis con las partituras, remitimos a las fotocopias de las mismas
que aparecen en el Apéndice de partituras.
86 Cortizo, Encina. C’atálogo cit.
87 Para ver el libreto de La mensajera remitimos al Apéndice de partituras de la tesis,
donde contamos con una edición de Cádiz, “Imprenta, Librería y Litografía de la Revista
Médica, a cargo de D. Juan B. de Gaona, plaza de la Consilución, n0 11, 1850”. La obra
aparece publicada con la siguiente dedicatoria: “Al Exmo. Señor D. Luis José Sartorius,
Conde de San Luis, Ministro de la Gobernación del Reino”.
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tonal y continuarlo bien en la tonalidad homónima, si estábamos en
menor, o bien en la situada una cuarta justa ascendente, si la obra
empezaba en modo mayor, realizando la conversión de la primera sección
en una función de dominante que se traslada a un área de tónica. Además,
el dominio del medio instrumental es más completo en Gaztambide que el
de otros compositores de la época. Se emplean también formas típicas del
repertorio de salón de mediados de siglo, como la polka, y creemos que
ello es un remedo de la polka de D8 Sabina que supuso el éxito de El
duende. Igualmente se utiliza una cavatina, forma típica del repertorio
italiano. Es casi continua la repetición de frases musicales, buscando un
balance mucho mayor que en la obra de HernLindo. Otro elemento a
destacar es la intención de vincular al máximo te«o y música. Para ello,
se vale de una música diferente para cada situación o afecto que se
plantea, con objeto de emplear la música como recurso al servicio del
texto. Por esta razón no aparecerán en la obra arias estróficas, sino que
tendremos numeros poliseccionales, con camb: os muy frecuentes de
tempo, compás y tonalidad.
Pero la razón por la que la obra de Gaztambice pasó a la historia del
drama lírico en español, es la utilización, al fin, de cantantes
profesionales. Ello permitió al autor concebir sus papeles con curvas
melódicas más sofisticadas, de mayor complejidad y lirismo, con
modulaciones más elaboradas, ya que Hernando se había visto
condicionado por la limitada capacidad técnica de los actores, que no
cantantes, que habrían de interpretar los papeles de su obra. La utilización
de cantantes profesionales supuso un auténtico revulsivo para la obra y
para la historia de la zarzuela española. Además, como veremos,
Hernando supo ajustar perfectamente su escritura a los registros vocales
de los coros. “Como en el Español no había elementos de canto y
Gaztambide no se resignaba, como Hernando, a que actores de
declamación y sin la más ligera noción musical profanasen su obra, fue
preciso que sus amigos acudiesen en su auxilio. Don Baltasar Saldoni, su
jefe en el teatro, como queda dicho, le ofreció la mejor de sus discípulas:
la tiple Emilia Moscoso, que luego se casó con el gran actor José Valero y
murió tísica, joven aún, con gran pérdida para el arte; Salas, que, como
hemos visto, estaba contratado en el Circo, se ofreció a cantar su parte de
barítono o bajo, y Barbieri prometió que cantaría de tenor un excelente
discípulo que tenía, llamado José González de Castro. Las demás partes,
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que eran de menor importancia, podían tomarse de entre los actores del
teatro”88. “Al fin, al ejecutarse La Mensajera en 1S49, como queda dicho,
ya tomaron parte los cantantes referidos, que reunían ambas cosas, es
decir, tenían voz y los estudios que para el caso se requerían; así el que La
Mensajera fijó la suerte próspera y feliz que le es~eraba a este género de
espectáculo”89.




com ases 1-25 6/8 La M
Andante:
com ases 26-33 4/4 Re M
Alíe ro:
compases 34-64 6/8 Re M
ji>• Coro de aldeanos [Introducciónl
Alíe ro:
com ases 1-180 6/8 ReM
Alíe ro vivo:
com ases 18 1-302 3/4 Sol M
2’>. Aria de D. Gil [Cavatina] (Salas)
Andante moderato:
compases 1-30 6/8 Mi M
compases 31-46 3/8 transición tonal
compases 47-78 3/8 Do M
compases 79-111 3/8 Mi M
~ndantino tranquilo:




cii, vol. 1, p. 238-239.
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Alíe ro:
com ases 128-143 3/8 LaM
Andante moderato:
com ases 144-159 3/4 ReM
Alíe ro:
com ases 160-175 3/8 ReM
Piu mosso:
compases 176-221 3/8 La M
30, Cantinela del tenor [Aria de Enrique] (González)
Andante:
com ases 1-27 4/4 lab m
compases 28-50 4/4 Lab M
com ases 5 1-82 4/4 Lab M
4<’. Dúo de tiple y tenor [Dúo de Inés y Enrique]
(Emilia Moscoso González)
Moderato:
com ases 1-18 4/4 SolM
Alíe ro:
com ases 19-31 4/4 mib m
Andante:
com ases 32-5 1 4/4 Mib m
Andante moderato;
compases 52-79 4/4 Mib M
com ases 80-114 4/4 transición
Alíe ro:
com ases 115-162 4/4 SibM
Piu mosso:
com ases 163-171 4/4 SibM
5”. Terceto (Ba’o, ti le tenor)
Alíe ro moderato:
- 499 -
compases 1-22 4/4 Mib M
com ases 23-24 3/4 transición
Andante:
com ases 25-40 3/4 Mib M (transición)
Alíe ro con brio:
com ases4l-107 3/4 DoM
Andante:
com ases 108-152 3/4 DoM
Alíe ro a itato:
com ases 153-198 2/4 DoM
Tiem o de marcha:
com ases 199-205 4/4 La M
Alíe ro a itato:
com ases 206-225 4/4 La M
Piu mosso:
com ases 226-232 4/4 La M
6’>. Canción o romanza de Inés a la paloma
(Moscoso)
Andante:
com ases 1-30 4/4 SibM
Alíe ro:
com ases 31-76 3/8 SibM
7”. Canto de despedida [Concertante] (los bajos y
aldeanos)
Alíe ro a itato:
compases 1-12 4/4 re m
com ases 13-45 4/4 ReM
Alíe ro vivo;




com ases 1-57 3/4 Mib M
ACTO SEGUNDO _________________
9’>. Coro de Guardias de Cor s [Introducción
]
Alíe ro: _____________________
com ases 1-104 3/8 ReM
Alíe ro moderato:
com ases 105-156 2/4 SolM
Moderato:
com ases 157-203 6/8 Do M
Piu mosso:
com ases 204-210 6/8 Do M
10’>. Coro de meninas y guardias [Escena y coro
11<>. Dúo de baos [Dúo de D. Gil y D. Cleto]
Alíe ro:
com ases 1-39 4/4 Sib M
Andante:
com ases 40-64 3/4 transición
9~ Este número de música no aparece en la descripción de Cotarelo, pero sien el “guión





Tiem o de Polka:
com ases 111-153
Andante:
com ases 154-157 3¡4 transición
12<>. Cantinela de la Mar uesa (Bárbara Lamadrid)9’
13<’. Concertante (Gil, Enri ne, Inés Coro)
Andante:
com ases 1-95 3/4 Mi M
140. Plegaria y cavatina de tiple [Plegaria de Inés]
(Moscoso)
Andante:
com ases 1-40 3/4 Reb M
Un oco mas:
com ases 41-57 3/4 Sib M
15<’. Coro final con la ti le [Firal segundo]
Alíe retto:
com ases 1-27 6/8 Sib M
Alíe ro:
com ases 28-31 3/4 Sib M
Alíe ro moderato:
compases 32-40 4/4 Síb M
compases 4 1-48 4/4 Reb M
com ases 49-87 4/4 Sib M
Alíe ro:
91 Este número lo cita Cotarelo, pero no aparece en la partitura que hemos utilizado, en la
que el n” 12 corresponde al Concertante que describimos como 13, etc.
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com ases 88~l2092 3/8 Sib M
El libro está escrito en prosa, excepto los números musicales como
ya es propio del recién nacido género, y se utiliza el pomposo lenguaje
poético del siglo XIX, como en la Canción de Inés? a la paloma que envia
con uno de sus mensajes:
Blanca tórtola inocente
pura imagen de mi autor,
cruza al aire, rauda vuela
de mi Enrique a la mansión.
Llevan dociles tus alas
la Ventura de los das.
y detén su paso en tanto
que a su encuentro vuelo yo.
La azul, ancha esfera
cruzando veloz,
a ini autor la dicha le anuncia
que aguarda a los dos.
En la edición del libreto con la que contamos (1850) aparece la lista de
personajes de la obra, en la que se incluyen los cantantes y los actores de
declamado. Los personajes enumerados son los siguientes:
Don Gil> másico de aldea: Sr. Salas
Don Cleto, mayordomo del rey: Sr. Joaquín Arjona
Marquesa de San Juan: Sra. Bárbara Lamadrid
Inés, hija de Don Gil: Sra. Emilia Moscoso
Conde de Mérida, ha el nombre de Don Juan:
Doña Ana: Sra. Córdoba
Enrique, guardia de corps: Sr. Gonzále7
Aldeanos y aldeanas: coristas y comparsas
92 En el manuscrito del guión falta una hoja; la partitura orquestal está completa.
Sr. Osorio
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La acción de la obra está distanciada desde el punto de vista cronológico
(Reinado de Felipe y), y bebe en las fuentes de las obras de nuestro teatro
clásico, siguiendo las características de la “zarzuela restaurada” que ha
implantado Hernando. Las acotaciones de Olona son claras y explícitas,
sin dejar nada a la aleatoriedad del decorador: “Acto Primero. El teatro
representa un pintoresco valle. Al fondo montañas: árboles en diversos
parajes. A la derecha del público y en primer término, una casa campestre
con la puerta abierta y ventana alta practicables: a la puerta un asiento de
piedra. La acción empieza al amanecer”93. Tras haber oído los compases
del preludio-introductorio, comienza la acción, con nuevas acotaciones
para la apertura de la escena primera:
“Se ven cruzar por el monte algunos aldearos que con instrumentos
de labor van a su trabajo. A poco se oye el reloj de la aldea que da
las cinco, y después el tañido de una campana. Un embozado sale con
precaución por la izquierda del público y ;e dirige cautelosamente
hacia la casa: se acerca a la puerta, mira por la cerradura y aplica el
oído. En esto se siente un alegre rumor de fiesta, y el embozado se
aleja aparentando temer ser visto. Una multitud de aldeanos y
aldeanas sa]e enseguida, dirigiéndose también a la casa y llamando a
la puerta: todos vienen engalanados con cintas y flores; uno de los
aldeanos trae una cesta, algunos otros panderetas. Después Don Gil”.
Emilio Cotarelo y Mori evita comentar musicalmente la
introducción, que tiene un claro carácter marcial y escaso interés
armónico, ya que se trata de una marcha militar que no hace sino repetir
invariablemente los acordes de tónica y dominante en su estado
fundamental, para sostener una melodía armóni za, y muy pegadiza; este
tipo de música sin desarrollo armónico, es propia de la opereta primitiva
y de la ópera cóniíque francesa de Auber y Adam, que hereda todo un
lenguaje armónico que no obtendrá su desarrollo hasta las óperas de
Gounod en Francia y hasta posteriores obras de ]arbieri en España.
No obstante, la presencia de este breve preludio, que en la partitura
original aparece sin numeración y enlaza directa nente con el Número 1 o
introducción, indica una mayor ambición compositiva por parte del autor,
93 Véase el libreto en el Apéndice.
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pues no quiere desaprovechar la ocasión de construir un pasaje
instrumental independiente, en la línea de lo que era común en la
producción europea, aunque no lo será tanto en la española, ya que se
hace más frecuente la obra en la que sólo aparece una mínima
introducción para el momento levantarse el telón, atacando directamente
la introducción. Gaztambide, además, había ccmpuesto en esa etapa
algunas pequeñas obras sinfónicas, que continuará escribiendo años más
tarde, si bien nunca llegó a componer uni sinfonía de cuatro
movimientos, forma que se consideraba en aquel momento fuera de
contexto. Pero su dominio del medio orquestal se percibe con claridad ya
en este Preludio, escrito, igual que el resto de la obra, cuando el autor
tenía 2>7 años de edad.
La plantilla orquestal empleada incluye cuerda, flautín, flauta, oboes,
clarinete en la, trompas en mi, cornetines en la, fagotes, trombones, figle
y timbales. La disposición instrumental en la partitura es aún la antigua:
violines l~ y 20 y violas en la parte superior, tras los cuales siguen
madera, metal y percusión, voces, y los violoncellos y contrabajos en la
parte inferior.
El preludio comienza con un tema expuesto por flauta, flautín y
clarinete, basado en la arpegiación del acorde d~ tónica, La mayor, que
evoca el ambiente militar en el que se mueve el guardia de corps
protagonista de la acción. Sorprende que el tema no haya sido confiado a
trompas y cornetines, como habría sido habitual en la música escénica al
describir lo militar (recordamos en este sentido que, por ejemplo, así lo
hará la introducción de El campamento, de Inzenga unos años más tarde).
La melodía es acompañada por la cuerda en pizzicato. La frase siguiente
ya se armoniza, pasando la línea melódica al violín, y construyéndose
acordes de ~a disminuida sobre un IV grado asc~ndido un semitono, con
objeto de sensibilizar la quinta del acorde de tónica. Este procedimiento
armónico es habitual tanto en las oberturas de Méhul como de Rossini, al
evocar el ambiente militar o el de caza. La tercera frase es la repetición
de la inicial, doblada por violines y madera, a [os que ahora se asocian
trompas y cornetines, participando el resto de la orquesta en el primer
tuíti instrumental. Armónicamente, aún no se ha realizado ninguna
modulación, aunque inmediatamente comprcbaremos que toda esta
sección actúa como una dominante de lo que va a ser la tonalidad
principal del número 1, Re Mayor.
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La segunda sección de la obertura, Andante, sustituye el 6/8 anterior por
un compasillo, y modula a Re mayor. Flautas y clarinetes -ahora en do-
exponen un nuevo tema, que es acompañado por las cuerdas en PP Y
trémolo, Un regreso al 6/8 inicial en Allegro, ros conduce al área de
dominante, para construir un pasaje simétric respecto al inicial.
Prácticamente todo el fragmento es un gran acorde de La, cuya función es
crear tensión que resuelve en el comienzo del número 1, pues, como
indica la partitura, “sigue sin perder el tiempo la Introducción”.
Cotarelo valora sin embargo el coro inicial, que se ataca desde el
preludio sin solución de continuidad, y afirma que “desde los primeros
compases del coro de introducción se ve que nos hallamos ante un
verdadero maestro, que conoce los mejores autores y que como
armonista, tiene ideas personales”94. A pesar de esta afirmación
categórica, nos hallamos ante el esquema anterior: melodías sencillas y
llenas de saltos armónicos que son sostenidas. por los pilares de la
tonalidad en estado fundamental. El la, dominante de la tonalidad
principal, que había permanecido sonando en la sección final del preludio,
se repite a modo de eco en los cuatro compases iniciales de este número
por flauta y flautín. En ese momento se produce ]a entrada del coro, cuyo
trabajo es homofónico, y prima la inteligibilidad leí texto, que manifiesta
el rebuscado lenguaje decimonónico:
¡Tan, tan, tan, tan!
Ya el alba cobra
la alegre floresta,
veniii (¡lO fiesta
y el sueño dejad.
¡Tan, tan, tan, tan!
Abrid, que hoy del santo
patrono es el día
y el pueblo a porfía
buscdndoos está.
¡ Tan, tan, tan> tan!
¡Despertad, despertad!
94 Cotarelo, op. ch. p. 251.
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La orquesta acompaña el pasaje, realizando los violines una melodía
anacrusíca en ritmos yámbico y anapesto, cuyo perfil melódico recuerda
los tópicos de las melodías tirolesas. Suponemos que dichos tópicos han
sido utilizados por el compositor para dar la imagen de fiesta campestre
que se describe en el texto. Con ello, volvemos a la referencia de Méhul,
cuyas obras ya se representaban en aquel momento en España. El pasaje
aparece perfectamente articulado en grupos de cuatro compases que
forman una frase de 16, la cual se repite a continuación de forma literal.
Tras una breve transición construida armónicamente sobre la
secuenciación descendente del giro IV-I, que condice al área de subtónica,
se regresa a y para llevar la cadencia a tónica, siendo la frase repetida de
nuevo. Mediante una progresion ascendente a distancia de semitono,
llegamos al área napolitana, a través del giro si bemol-mi bemol, para
regresar inmediatamente a la-re, repitiéndose la frase. Tras una coda que
afianza la región tonal principal y que termina con un calderón en
dominante, aparece D. Gil, el primero de los protagonistas de la ópera
cómica. Su primera intervención es un diálogo con el coro, que le llama y
le pide que les abra la puerta. La forma elegida por Gaztambide para
expresar la extrañeza y sorpresa de D. Gil es cantar un recitado con sólo
una o dos palabras por frase, dialogado con el coro, sin apenas
movimiento melódico, que es compensado por el adorno de la dominante
a distancia de semitono superior en la armonización del pasaje del coro.
Especial importancia tiene la dinámica, que suple la falta de movimiento
armónico, ya que el pasaje pasa de un pp a un /7 en veinte compases. De
nuevo se repite la sección completa, tras lo cual hay una intervención de
D. Gil a modo de recitado que a partir del cuarto compás de la frase es
cantado con una melodía en movimiento por grados conjuntos de
dominante a tónica y viceversa. Hay un parlato sobre la música,
contestado por el coro con ]a expresión ¡chis! repetida tres veces.
La última sección del número se inicia en el e. 181, con un cambio a
Allegro vivo y 3/4, en Sol mayor. Corresponde a la continuación del
diálogo entre el coro y D. Gil. El texto con que comienza la seccion es:
Rica empanada, dulce licor
darán al musico gusto y vigor.
- 507 -
Este texto es cantado también de forma homorrítrnica por el coro, sobre
una armonización muy sencilla, en la que el bajo y los violoncelos y
contrabajos realizan sólo las fundamentales de los acordes de tónica y
dominante, mientras las otras voces se limitan a florear los acordes de 1 y
V, produciéndose así las dobles apoyaturas que recuerdan la sonoridad de
un segundo grado ascendido un semitono, como ornamentación de la
tónica. El pasaje, repetido dos veces y media (la “media” vez responde a
la repetición de la segunda mitad del verso), es imitado por D. Gil, en una
pequeña modulación a Mi bemol mayor que regresa a continuación a Re,
dominante de la tonalidad principal. El texto es:
Rica empanada, dulce l¡cor,
voy, tajo rapido con el fago:
La melodía que se utiliza es una paráfrasis de fi1 canción italiana Santa
Lucía. Quizá ello sea casualidad -la melodía de esa canción está construida
sobre un esquema armónico tonal muy bien definido-, pero en cualquier
caso, su relación con la evocación del ambiente tirolés que hemos descrito
en la música del preludio nos hace pensar en una intención clara de
construir una música descriptivista, con referencia al ambiente rústico. El
texto se repite también dos veces y media, retornando al área tonal
principal. Tras ello, se vuelven a escuchar de forma literal los 16
compases iniciales de la sección, a cargo del coro, a los que sucede una
coda en el coro y un interludio orquestal para permitir la salida a escena
de D. Gil, que estaba asomado a la ventana. El número concluye con un
pequeño pasaje, a modo de diálogo entre el protagonista y algunos
miembros del coro, en el que éstos le invitan a beber un trago, sirviendo
la música, tocada en pp y ¡,, más con función de continuidad que de parte
protagonista del discurrir de la obra. Estaríamos ante un precedente de la
musica de amueblamiento en el sentido, por ejemplo, de Satie. La línea
melódica se limita a realizar pequeños movimientos por grados conjuntos
que, en conjunto, no sobrepasan el ámbito de cuarta, pues interesa
reservar el protagonismo melódico para el número siguiente, en el que el
barítono tiene que cantar su solo. El pasaje concluye con una transición
hacia el área de Si, dominante de Mi, tono en el que va a comenzar el
número siguiente, produciéndose el enlace directo entre ambos números,
como indica la partitura: “Ataca a la cavatina de O. Gil”.
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Lo que más llama la atención en el inicio de la obra es la
direccionalidad armónica, que hace que cada región tonal importante sea
tratada como dominante de la región siguiente. Así, el preludio comienza
en La, trabajada como dominante de Re, tonalidad en la que concluye, y
este Re, área de comienzo de la Introducción, es de nuevo V de Sol, en
que se construye el Allegro vivo, la sección final del número, el cual, a su
vez, concluye sobre Si, dominante de Mi, que en la Cavatina siguiente
conduce hacia La. La direccionalidad armónica, 4ue debe ser considerada
como un referente de tensión al conocer perfectamente el sentido del
desplazamiento dentro del ciclo de quintas, contrasta con la práctica
habitual en el mundo lírico, donde en gencral cada número está
construido sobre una única tonalidad.
Viene a continuación la Cavatina de D. Gil, que se inicia en 6/8 y Mi
mayor, de estructura poliseccional, en la que ~e presenta al fagotista,
padre de la protagonista. La asociación con el fhgot, instrumento de las
situaciones cómicas, sugiere un carácter tranquile y bonachón. El número
estaba pensado para la voz de Salas. La poliseccionalidad y la intervención
del coro siguiente -pues este número es parte de la presentación, ya que
no hubo solución de continuidad desde el preludio instrumental-, permite
una descripción mejor, desde el punto de vista musical, del texto cantado.
Así, cuando dice:
Si canta un viejo gordon y tripón
los puntos graves son de rigor.
La melodía desciende y se enlentece el ritmo, con una evidente finalidad
descriptivista. La poliseccionalidad, unida a la repetición de secciones y
frases musicales, otorga una mayor coherencia al @Yagmento. De nuevo la
direccionalidad del movimiento armónico nos traslada desde el Sí en que
había finalizado el número anterior, dominante de Mi, hasta un Mi Mayor
en el que discurre las primeras secciones, produciéndose en los compases
47 a 78 una flexión a Do mayor, para retornar a partir del c. 79 a la que
era tonalidad principal, y modulando en el Andantino gracioso a La
mayor, repitiéndose la función global V-I que ya habíamos descrito más
veces en el preludio e introducción, y que se esbo2a de nuevo a partir del
c. 144, en el que el La anterior es presentado como dominante que
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resuelve en Re, pero, tras las repeticiones de secciones, el compositor 0pta
por finalizar en La mayor, región mucho más adecuada a la tesitura de D.
Gil. Por ello, la modulación a Re Mayor es una concesión a la
intervención del coro, compuesto por actores y no por cantantes
profesionales, ya que permite ubicar en la parte superior los grados
sensible y tónica, proporcionando mayor brillantez al conjunto que si se
hubiese escrito en La mayor. De hecho, la mayoría de las intervenciones
del coro están escritas en Mi (números 1, 10 y 12), Mi bemol (número 8),
Re (número 2) o Re bemol (número 14), siendo el único pasaje en una
tesitura mas grave el de última sección del número 14, final segundo,
escrito en Si bemol. Este hecho refleja cómo el compositor se adaptaba a
los medios humanos con que contaba.
ahora y
Tras este número aparece una escena dialo~ada a en prosa,
ya que como hemos comentado, la obra está escrita en prosa excepto los
números cantados. En esta escena en prosa se comienza a tramar el nudo
de la obra; nos encontramos con los personajes que serán tópicos en este
tipo de zarzuela restaurada de argumento histórico, y de intriga amoroso-
palaciega:
1. El noble disfrazado que representa a st propia persona bajo la
apariencia de un lacayo (U. Juan)
2. El viejo noble que quiere casarse con la joven noble, que será el
personaje criticado y escarnecido en la obra.
3. La bella joven noble que ama a un simple villano, a veces como
capricho al comienzo de la obra, y pronto con un amor verdadero
y generoso, no exento de sacrificio.
4. El villano que, dependiendo de la obra, puede optar por amar a la
joven noble de la corte, y que burlará al noble petulante, que se
cree que su nobleza le otorga derecho5; propios en el tema del
amor, o por desairar el capricho de la cortesana, y preferir del
amor de una villana.
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5. Todos estos personajes se caracterizan fuera del ambiente
cortesano donde suelen vivir, siguiendo cierta moda “castiza”, de
mezcíarse y confundirse con el pueblo en las romería y fiestas de
la Villa y Corte, pretexto para la introducción de los coros
costumbristas” de aldeanos, y aldeanas. buscando siempre un
ambiente campestre y casi bucólico, más que urbano.
El número 3 es un aria del protagonista masculino, Enrique, el villano,
que canta un ai-ia a la paloma mensajera que une a los amantes. Su poesía
continúa con el estilo anterior:
Respira, pecho mío
el aura ernbti!vaintida
que anuncia la morada
tranquila (le ¡fi amor
No guarde hoy ya tu seno
¿ceRosa duda fiera,
y ini esperanza ¡nuera
o acabe mi dolor 1...]
El número es breve, estructurado en forma de aria ternaria A-B-A’,
con introducción y coda. Exige una considerable especialización en el
canto, llegando a un Si bemol agudo. La elección de la tonalidad de La
bemol, primero en menor y después en mayor, se debe a que
posiblemente el Si bemol agudo fuera la nota más alta que podía cantar
con comodidad el tenor José González, y Gaztambide no quiere bajar la
partitura un semitono a Sol menor/mayor, tonalidad más fácil de tocar
para los músicos. Así, hace afinar a las trompas en Mi bemol y a los
clarinetes en Si bemol, con lo que elimina una parte de la dificultad de
afinación, que las cuerdas no tienen, y deja a los fagotes casi sin intervenir
en la región en modo menor, con sólo algunas notas en valores largos. El
aria posee una gran belleza y expresividad. La melodía es confiada en la
introducción a flauta y clarinetes, que son acompañados por un trémolo
en los arcos. Tras 8 compases, comienza a cantar Enrique su melodía,
construida en forma de descenso desde dominante a tónica, que es
reforzada por momentos en los primeros violines. Una breve flexión al
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relativo mayor, en los cc. 13 a 20, introduce el retorno a tónica para
finalizar la introducción en semicadencia sobre la dominante, que termina
con un calderón. Ahí comienza la sección central del aria, en modo
mayor, en la que el violoncello dobla en ocasiones la melodía del tenor, la
cual, a su vez, presenta con profusión saltos melódicos de ‘7a y 8t siempre
en las referencias a la paloma mensajera. Se repite la flexión hacia el
tercer grado, como ya habíamos escuchado en la sección en menor, y
aumenta el dramatismo, en relación con un clímax melódico construido
sobre la repetición de las palabras “dónde vas, do te ocultas”, que llega
hasta el La bemol agudo. Tras esta sección A de] mayor, el aria modula a
Do mayor, región B, en la que predomina un estilo silábico, repitiéndose
los saltos de ‘7~ y 8~ en la zona que sirve de transición hacia la repetición
de A. Tras la región A’, el número concluye con una fermata, en la que la
voz llega al Si bemol en el acorde de la dominante cadencial, para
descender mediante las notas del arpegio de dominante, cada una de las
cuales es ornamentada a distancia de semitono inferior, hasta un Mi
bemol, de donde, a través de una escala cuyas últimas notas están escritas
en va]ores m~s largos, asciende hasta e] La bemol agudo. El aria concluye
con tres compases a modo de coda. La tonalidad es la misma en toda la
pieza, salvo el cambio de modo, pues no hay acción dramática, sino sólo
la expresión del sentimiento de amor del protagoiista.
Tras nuevas escenas dialogadas, donde la intriga se complica, llegamos a
la escena VI, número 4, donde estalla un dúo entre los enamorados
(Enrique e Inés), que según Cotarelo, fue ‘una de las piezas que más
agradaron es el extenso dúo de tiple y tenor, que no decae un punto, a
pesar del cambio de ritmo y de aire”
95.
El dúo comienza con estrofas de versos heptasílabos (más propios
de la poesía francesa o italiana que de la castellana), que riman en
asonante en los versos pares y dejan libres los impares:
¿A quién de la morada
de Inés saliendo vi?
¿Por qué se ocoIta el rostro?
¿ Qué pasa, oh Dios, en mi?
95 Cotarelo, op. uit. p. 251.
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Los celos m.e otormentan
su llama siento aquí
sin duda mis temores
llegáronse a cumplir
1...]
Tras estas primeras estrofas, aparecen versos deca sílabos, que mantienen
la misma rima, pero que rompen el ritmo métrico:
Una aurora, ini bien, y otra aurora
Mi mensaje de amor te envíe,
y una aurara también -y otra, en vano
tu respuesta anhelante esperé 1 ..]
El dúo termina con la misma métrica con la que comenzaba, manifestando
así una forma métrica ABA. Como es típico en los dúos entre soprano y
tenor, con similar registro melódico, la organización de la pieza incluye
la repetición de un pasaje cantado primero por uno y más adelante por el
otro de los protagonistas. El dúo es pobseccional. Comienza en Sol mayor
y 4/4, con una breve introducción orquestal de sólo 2 compases, que se
limita a mostrar el marco tonal. El pasaje es cantado primero por
Enrique, y a continuación por Inés. El violín realiza pasajes escalísticos en
semicorcheas, que a partir del c. 19, tras la repetición del pasaje, se
convienen en diseños de silencio y tres semicorcheas, sobre un cambio de
posición en sentido ascendente de cada acorde que es floreado, con lo
cual, el efecto que se produce es el de agitación, casi recordando la idea
del agitato heredado del Sturni und drang del área germana. Ello coincide
con el momento en que los protagonistas, cuyas relaciones aún no están
claras, se dan cuenta cada uno de la presencia del otro.
Tras una breve transición orquestal, en el c. 32 comienza una pequeña
aria de Inés, primero en Mi bemol menor y 3/4, que a partir del c. 52
pasa al modo mayor. El oscurecimiento tonal obedece a la relación con el
texto, que en ese momento refiere la indiferencia aparente que Enrique
muestra hacia Inés. El estilo es el de una melodía belcantista donizzettiana,
con un ámbito amplio, de undécima. En el Andante moderato que
comienza en el c. 52, ambos personajes cantan a dúo, repitiendo Enrique
la melodía cantada por Inés, en la que destacamos la llegada a un clímax
melódico sobre un sol, del que se sale a través de un movimiento
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cromático descendente armonizado mediante una cascada de quintas. A
partir del c. 68, ambos solistas cantan a la vez ura melodía que modula
brevemente a Sol bemol mayor, que es ubicada en la voz de soprano,
realizando el tenor un relleno en el que predominan los intervalos a
distancia de Y y 6~. Ambas líneas melódicas son dobladas por la madera.
En el c. 90 se incrementa la velocidad, reoitiéndose la seccion
comprendida entre los cc. 90 y 97, tras la que encontramos un pp súbito,
con objeto de favorecer la comprensión del texto, que en ese momento
hace referencia a los celos de los enamorados. Se elige la alternancia entre
las frases de los solistas, a modo de reproches continuados, que son
realizados sobre repeticiones de corcheas, casi como si se tratase de un
parlato. Por fin, tras 6 compases en los que la orquesta realiza una pedal
sobre Fa, con objeto de aumentar la tensión, llegarnos a la tonalidad de Si
bemol mayor, sobre la que discurrirá la parte final del dúo.
De nuevo se recurre a presentar el material primero por un solista, esta
vez la soprano, después por el tenor, y a continuación por ambos a la vez.
El movimiento armónico se desplaza al área de la mediante, lo cual es una
constante en este número. Destacamos la presencia de pasajes en los que
hay un ascenso, a modo de progresión, sobre un movimiento en el que
predomína el cromatismo. Ese pasaje, a su vez, es secuenciado,
conduciendo al área del relativo menor, región ;obre la que se realizan
giros melódicos de segunda aumentada, aprovechando la interválica del
tetracordo superior de la escala menor armónica, que coinciden con la
palabra “lágrimas”. Se repite de nuevo la secuencia cromática ascendente,
tras la cual, en el momento de la reconciliación entre los solistas, hay un
nuevo incremento del tempo, que corresponde a la coda conclusiva.
Vemos que el movimiento arménico global ha sido sol-mi bemol-fa-si
bemol, esto es, un desarrollo amp]io de la estactura cadencial perfecta
VI-IV-V-1. En este momento ya están claramente dibujados los personajes
protagonistas, y el público ya puede intuir cuál ha. de ser el desenlace de la
obra. Es, pues, el momento de comenzar los enredos argumentales.
Tras el clímax dramático final del dúo de los amantes, en el que Inés y
Enrique se funden en un beso, aparece un nuevo cambio de escena con la
aparición de Don Gil, padre de Inés, y musico de la corte, y los encuentra
abrazados; la escena reproduce una situación de sorpresa que se presta a
un brillante tratamiento musical. El número que compone Gaztambide (n0
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5) es un terceto entre los tres personajes: Don Gil, Enrique e Inés, en el
que continúa la relación texto-musica, empleándose un elemento musical
diferente para cada acontecimiento de la acción. El número se inicial en
Mi bemol mayor y 4/4, con la declaración de amor de los jóvenes, quienes
cantan un pasaje dialogado en valores breves, con acompañamiento
contrapuntístico en semicorcheas en los violines. En el momento en que se
declaran y van a besarse, aparece en escena D. Gil, el padre de Inés, lo
cual es subrayado musicalmente a través de una cadencia rota y de la
ruptura del ritmo del canto. Viene a continuación un Andante, que se
inicia en el c. 25, en el que D. Gil retoma la iécnica del recitado sin
apenas movimiento melódico, pero con un diseño rítmico ostinato. El
texto refiere cómo Inés no había querido quedar;;e en la fiesta, diciendo
que se iba para casa:
Papá, me siento mala,
no quiero fiestas ya, ¡ay! no,
que en casa quzetecita
est(>y mucho mejor, mejor,
que en caso quietecita
estoy mucho mejor...
¡Bien! ¡bien!
Y el allegro que se inicia en el e. 41 sirve para demostrar la irritación del
padre que sorprende a su hija en esa situación La melodía se mueve
predominantemente por grados conjuntos, y apenas hay más movimiento
armónico que el de la estructura cadencial. Aquí, con el fin de representar
la furia de D. Gil, Gaztambide 0pta por repetir las frases y después la
sección en su totalidad. Un breve interludio orquestal conduce a Sol,
comenzando en el c. 108 un Andante en Do mayor, en el que primero
Inés y después Enrique hacen sus alegaciones, ridiendo a D. Gil que les
deje casarse, amenazando Enrique con suicidarse en caso contrario. Como
es típico en los concertantes italianos, al cmtar a la vez los tres
personajes, cada uno repite su texto, con lo cue la inteligibilidad del
pasaje sería nula si no se hubiera presentado cada frase previamente por
separado. La sección se completa con un consecuente, en el que tampoco
hay discurrir dramático, sino que se repiten frases similares a las
anteriores. En el c. 153 se inicia una nueva sección, Allegro agitato, en
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2/4 y La menor, de nuevo organizada sobre ]a repetición de las frases. Se
retoma la idea de agitato a través de los pasajes rápidos de dos
semicorcheas y corchea que realiza el violín mientas Inés pide a su padre
que los deje casarse. La tensión llega al máximo cuando éste dice “no les
doy el sí... ni tampoco el no”, que coincide con el clímax del movimiento
ascendente por semitonos hasta la dominante, qut es la nota más aguda
que canta D. Gil en el pasaje. En el momento en que al fin D. Gil
consiente el enlace, suena el clarín dentro del escenario, al que se asocia el
timbal y los instrumentos de metal, produciéndose al fin la última sección
del número, una marcha en la tonalidad homónima mayor, sobre la que
cantan los tres protagonistas, que indica que Enrique debe regresar a su
regimiento. La forma es ternaria, sin ningún tipo de complicaciones
armónicas, pues es conveniente que el número finalice ya.
Desde el final de este terceto (escena VIII), no aparece ningún número
musical hasta la escena XV, en que aparece la célebre Romanza de la
protagonista, que según el mismo autor “es un tesoro, de melodía dulce y
agradable, que el sonido del oboe y el trémolo de los instrumentos de
cuerda realzan y completan”Ú>ó. Se trata de encontrar el momento
dramático donde podamos insertar un aria o una romanza sin romper la
coherencia de la obra. Don Cleto va a pagar a D. Sil el dinero que le debe
y va a conducirlos a él y a su hija a Palacio, doide se celebrará la boda
con Enrique (su rival frente a la Marquesa de Sa~ Juan), y para avisar de
ello al joven soldado, Inés escribe un mensaje que envía mediante su
paloma mensajera, provocando así una expansión lírica donde se integra
la Romanza, cuyo texto es cantado a la paloma. Musicalmente, no es de lo
mejor de la obra, pues la línea melódica no llega a la expresividad
anterior, y el movimiento armónico es casi nulo, cayendo en la
reiteración de la fórmula cadencial perfecta. La orquesta prescinde del
metal y la percusión, incorporando el arpa. EL número consta de dos
secciones, la primera en 4/4, de 30 compases, en la que la melodía es
anticipada por la flauta y acompañada por un trémolo de la cuerda,
apareciendo saltos melódicos de 7~ y sa en relación con la palabra “vuela”,
y la segunda en 3/8, cuya parte central se repite, sin ningún tipo de
96 Cotarelo, op. cit. p. 251.
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complicación melódica ni armónica ni formal. Al igual que ocurrió en la
romanza del tenor, no hay cambios de tonalidad.
El nudo de la obra está concluido cuando Don Juan dispara sobre la
paloma mensajera creyendo haberla matado, y a la vez los aldeanos viene
a despedir al músico, que ha ascendido de escala social y se va de la aldea.
Este cuadro de despedida provoca de nuevo el pretexto para otro coro,
que según Cotarelo es lo mejor del acto por lo conmovedor de sus notas,
y alcanza verdadera grandeza en el momento en q~e el coro y la orquesta,
en crescendo, llegan a la última frase’97. Musicalmente, el número se
inicia con el coro que llama a U. Gil, con la orquesta subrayando la
tensión mediante el acorde de séptima disminuida sobre el sol sostenido,
sensible momentánea de la dominante La. En e] c. 13 se modula de re
menor a la tonalidad homónima mayor, para en una especie de marcha
realizar un diálogo entre el coro y D. Cleto, a quien preguntan por U.
Gil. La armonía es triádica, sin modulaciones, corno corresponde al ritmo
de marcha. La conclusión de la sección se produce sobre un pasaje en el
que se escucha la nota re cantada sucesivamente por D. Cleto, tenores y
bajos, acompañados por la madera, con el fin de disminuir la tensión
acumulada en el crescendo y fortísimo inmedia:amente anteriores. Tras
ello, se inicia en el c. 46 la tercera y última sección del número, escrita en
6/8 y Sol mayor, con lo que de nuevo la región actúa como punto de
llegada de la tensión acumulada en el pasaje anterior, escrito sobre lo que
sería la dominante de este área tonal. Esta sección final consta de un
pasaje a modo de aria de D. Cleto, sin complicaciones melódicas, con un
ámbito de apenas una séptima y con predominio del movimiento por
grados conjuntos, salvo en los saltos V-I. Se realizan frases simétricas, de
cuatro y ocho compases, con pequeñas flexiones ~las áreas de III, II, IV y
V, que resuelven siempre dentro de la estructura de la cadencia perfecta.
Ello es lógico, pues el personaje era interpretado por un actor. Al final de
la sección entra el coro, que canta con el solista un pasaje totalmente
homorrítmico, levemente apoyado por cuerdas ‘¡ maderas, que se repite,
concluyendo el número con una pequeña coda orquestal.
El cierre del acto 1 se produce con otro concertante, el número 8, en el
que interviene toda la orquesta, Inés, D. Gil y el coro. Consta de 57
97 Cotarelo, op. cit. p. 252.
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compases escritos en Mi bemol mayor, sin cambios de tempo, compás ni
tonalidad. Su misión es la mera conclusión del acto. Por ello no es
necesario crear escenas de lirismo o dramatismo, ya que el texto es la
despedida de U. Gil e Inés de los valles del pueblo, siendo el coro de
campesinos el encargado de despedirlos. El procedimiento es el mismo
empleado anteriormente: melodía expuesta por el barítono, recogida por
la soprano, y retomada por el coro. La expresividad se consigue con la
repetición de las frases, totalmente simétricas, y con la imitación a
distancia de compás entre la melodía de Inés y D. Gil, esta última
reforzada por el coro, que se produce a partir del c. 23.
El acto tiene forma celTada y muy bien estructurada; excluyendo la
introducción instrumental, ya que debe ser considerada como un ente
aparte del conjunto dramático de la obra, la forma del primer acto sería:
CORO
Aria de Don Gil (bajo)
Aria de Enrique (tenor)
Dúo de Inés y Enrique (soprano y tenor)
Terceto de Inés, Don Ci> y Enrique (soprt.no, tenor y bajo)
Rornanza de Inés (soprano)
CORO
Observando esta forma global, podemos sacar las siguientes conclusiones:
El Coro actúa como elemento de apertura y cierre musical del acto, al
igual que en numerosos ejemplos de ópera cómica italiana.
Su función es de espectador externo a la acción, pudiendo eliminar los
números corales sin estropear la trama dramática de la obra.
Los números corales están motivados por un interés únicamente
musical, y en ningún momento por necesidades dramáticas, y
responden a la moda del teatro lírico, de integrar tramas
cortesanas en ambientes populares (véase postenormente el caso de
Jugar con juego)
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Los tres personajes centrales de la trama están caracterizados desde el
comienzo.
Las voces elegidas para ellos son las prototípicas del lenguaje teatral
universal: soprano y tenor (pareja central), y bajo.
Los números de conjunto (el dúo y el terceto) se realizan entre estos
personajes principales, y contribuyen a su caracterización
dramática.
El segundo acto de la obra nos traslada ya a la corte, y más
exactamente a los jardines del Palacio de Aranjuez. Comienza el acto con
un número coral entre los Guardias de Corps (r0 9), al que sigue otro
coro de Meninas y Guardias de Corps (n0 10)98, en el que Enrique e Inés
se cruzan palabras desagradables, y parece perdida su causa amorosa.
En la Introducción del n0 9, también multiseczional, la dirección del
movimiento armónico, dentro del ciclo de quintas, es evidente: la primera
sección (cc. 1-104) está escrita en Re mayor, la segunda (cc. 105-155), en
Sol mayor, y la tercera (desde el c. 156), en Do mayor, aunque se repite
después la segunda, en Sol mayor, a la que se añade una coda. La
Introducción refleja el ambiente militar donde discurre la acción, por lo
que el coro es sólo masculino. En la sección inicial, la partida de cartas de
los soldados, el comienzo es sólo instrumental, realizando los violines,
flautín y flauta un motivo recurrente de mordente, cuatro semicorcheas y
corchea, mientras el resto de la orquesta repite, a modo de ostinato, un
ritmo de corchea, silencio y corchea. Sólo hay pequeñas flexiones a VI, o
IV menor. A partir del c. 39 se condensa el motivo de los violines,
anticipándose el segundo mordente de la frase desde el comienzo del
compás segundo a la corchea final del primer compás, que es compensado
colocando en el tercer compás una negra con puntillo, y en el cuarto, una
corchea y silencios. Ello coincide con las primeras frases recitadas de los
soldados. Tras repetirse los 16 compases últimos, comienza el canto en el
c. 59, sobre esquemas anfíbracos de gran sencillez, que buscan una
98 Este número tiene gran relación con el número 6 de J¿~gar con fuego (primero del
segundo acto) en el que también se recrea un baile cortesano.
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melodía en la que aparecen saltos de 4~ ascenden:e o ~a descendente, en
relación con estructuras tipo Vil. Al mismo tiempo, el violín se mueve en
semicorcheas y corcheas~ ~sobre cambios de posición acordales,
completados por arpegios en la flauta en el últimc compás de cada grupo
de cuatro. Tras una flexión a Do mayor, en los compases 63 a 75, la
armonía realiza un acorde de séptima disminuida sobre la nota do
sostenido para, a través de un Re y un mi bemol, desplazarse por un
momento a la región napolitana, La bemol, de la que sale a través de un
descenso hacia el Sol, floreado cromáticamente hacia abajo. Este dibujo se
secuencia en los cuatro compases siguientes, llegando a la dominante,
desde la cual se hace oír el acorde de tónica, finalizando la sección con la
fórmula cadencial perfecta. Sin embargo, ese Re es convertido en los
cuatro últimos compases, mediante la adición de un Do, en acorde de
séptima de dominante de Sol mayor, tonalidad de la segunda seccion.
El tempo pasa a ser un Allegro moderato, en 2/4, y la sección es, en
realidad, una pequeña aria cantada por el capitán de la compañía. La
melodía se organiza en grupos rítmicos de corchea con puntillo y
semicorchea, agrupados en semifrases simétricas ‘le cuatro compases, con
pequeñas modulaciones a las áreas de mediante y dominante. La segunda
frase del pasaje se construye sobre un ascenso melódico elaborado sobre
la arpegiación del acorde de V, acompañadc mediante un ascenso
cromático en los bajos desde dominante hastn el segundo grado, la
primera vez, y hasta la sensible, que regresa a la dominante, en la
repetición de la semifrase. A continuación, como cierre del aria, se repite
la primera de las frases musicales. La línea melódica es reforzada por el
fagot y, esporádicamente, por e] violín primero, mientras que flautín y
flauta realizan cada dos compases un giro ascendente por grados conjuntos
desde la fundamental de cada acorde hasta su q~inta. La sección finaliza
con la repetición del esquema de la progresión cromática ascendente,
ahora a cargo del coro. Viene a continuación un Moderato, escrito en 6/8
en Do mayor, con ritmo de vals, que es la segunda parte del aria del
capitán, también estructurada sobre una pequeñ~ forma ternaria, A-B-A’,
siendo ahora el violín quien complementa la melodía con pequeñas figuras
ornamentales en grupos de corcheas. Este pasaje relaja la tensión
proporcionada por la repetición de las frases musicales de la sección
anterior, que primero había cantado el solista y después el coro. Es por
ello por lo que hay una plagalización armónica. El número finaliza con la
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repetición del coro de soldados de la segunda sección, a la que sucede una
pequeña coda de siete compases.
Parece que las piezas que más gustaron del acto segundo, según los
comentarios de Cotarelo y Mori fueron “el coro de guardias y meninas; el
dúo de los dos bajos y el concertante y coro de la maldición, que canta
primero el padre sólo; luego el tenor y el coro, que repiten igual motivo,
y después la orquesta mientras que el core cambia y ejecuta un
contramotivo. Esta pieza es un alarde que al autor hace de sus grandes
cualidades de armonista”99.
El número 10, escena y coro de meninas y guardias, presenta cuatro
pequenas secciones, caracterizadas por el cambio de modo dentro de la
tonalidad global de Mi. El coro participa en el número con dos funciones:
por un lado, se dirige al público, indicando en la sección primera la
llegada de D. Cleto y en la segunda, la desfachatez de éste al engañar a la
joven; por otro lado, en la parte final de la segunda sección y en la cuarta,
invita a participar en el baile, dirigiéndose a la propia acción escénica.
Los violines realizan un ostinato basado en una síncopa: corchea-negra-
tresillo de semicorcheas-dos corcheas, que se inicia con anacrusa de
corchea. Rítmicamente, el diseño recuerda la polonesa o polaca de salón,
que tanto vigor tenía en ese momento. Melódicamente, la estructura es la
de una melodía de ópera romántica italiana. El coro se mueve sobre
esquemas ísornítmicos, y las intervenciones de U. Cleto e Inés retoman la
técnica del semiparlato, con una melodía casi sin movimiento al comienzo
(si-do, do-la-si), que a continuación incorpora una línea con saltos de 4~,
~a y ~a en el personaje de D. Cleto, que actúa como bajo armónico desde
esta perspectiva. La intervención de Inés, sobre monosílabos o palabras
cortas, sigue sin esbozar apenas una línea melódica definida, empleándose
esta técnica para representar su confusión. Mientras, el protagonismo
melódico recae en los violines. Será en la terceri sección, en el dúo en
menor entre los jóvenes, que se inicia en el c. 74, donde se retome una
melodía clara, balanceada, de mayor interés, ¿portado por el acorde
napolitano del c. 77 previo a la dominante del c. ‘18. Tras un pasaje en el
que el diálogo revela la duda que experimentan los protagonistas,
<~~> Cotarelo, op. cii. p. 252.
-521 -
asistimos a una parada rítmica en la melodía de Inés, c. 90-91, sobre la
palabra “Enrique”, mientras la orquesta continúa con su ritmo fijo. Sería
un reflejo de lo que antes hemos llamado “parlato orquestal” en el sentido
en que será utilizado posteriormente por Offenbazh. El coro interviene a
continuación, sin que quede resuelto el malentendido, concluyendo el
número con una breve coda orquestal, en la que se disminuye el clima de
tensión a través del dinzinuendo y la intervene ón de cada vez menos
instrumentos.
El dúo que sigue tuvo también buena fortuni la noche de su estreno.
Es un dúo cómico entre las dos voces graves de la obra (Don Gil y Don
Cleto), en el que se trata de urdir un engaño para que Don Gil, el músico
recién llegado a la corte, pueda hacerse pasar por el Conde de Mérida
(que en realidad es Don Juan). Musicalmente el dúo aparece tras un gran
número de escenas sin musíca, (de la escena II ah escena IX), y de nuevo
la trama actúa como pretexto de un número musical, que, sin embargo,
queda bien integrado dentro de la macroforma de la obra.
Puesto que la escena ocurre al comienzo de un baile, Gaztambide
recurre al uso de bailes de salón populares a mediados del siglo XIX,
aunque no son especificados en la partitura, salvo la polka. La primera
seccion se articula sobre un ritmo cuaternario en el que predomina la
figuración negra con puntillo y dos semicorcheas, que es interpretada por
violines, violoncellos y flautas, y que emplea pa:;ajes similares a algunos
de La traviata, ópera que sería estrenada cuatro años más tarde. Con ello,
vemos que el lenguaje musical de Gaztambide se movía perfectamente
dentro de las líneas estilísticas comunes en el contexto europeo. Comienza
U. Cleto en un í-itmo casi parlato, en el que predominan las corcheas,
contestando D. Gil desde la anacrusa del e. 13 al 14 en un esquema mucho
mas reposado, contrastante respecto al de O. Cleto -el contraste es
imprescindible para poder superponer ambos motivos, cuando se trata de
voces con registros análogos-,.y que recuerda las síncopas que habían
aparecido en el movimiento anterior, aunque ahora se asemeja a un ritmo
de chotis. Hay una pequeña flexión al área de la mediante -elemento
constante en la armonía de Gaztambide-, produciéndose a partir del c. 27
la suma de las intervenciones de ambos personajes, repitiendo, como es
habitual en estos casos, cada uno su propia línea melódica y su texto,
finalizando con la reiteración de la estructura cadencial. Se recurre al
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otro recurso del lenguaje armónico del compositon la región de Si bemol
sobre la que había discurrido la sección es convertida ahora en dominante
que conduce a la segunda sección de] número, escjita -al igual que el resto
del número- en Mi bemol mayor. No obstante, ex: ste cierta incertidumbre
armónica al no consolidarse la nueva tonalidad, pies la sección terminará
en el área de dominante. Con ello se consigue afianzar más el Si bemol de
la sección siguiente. El ritmo es el de un vals lento, predominando en la
melodía de D. Cleto un esquema rítmico negra con puntillo-corchea-
corchea con puntillo-semicorchea. Tras pequeñas flexiones a sol menor, si
bemol mayor y re menor, la sección concluye sobre si bemol mayor,
enlazando directamente con el Allegro, en el que el ritmo de vals se hace
mas claro. U. Gil canta ahora un pasaje sobre un esquema negra con
puntillo más tres corcheas que resuelve en corchea con puntillo,
semicorchea y negra con puntillo. Con ello se aporta coherencia a la
presencia del personaje, pues ese motivo era cl mismo que habíamos
encontrado en el número anterior. Además, se recuerda el texto “taratí ta
ti u ti”, de carácter burlón. El área central de la sección se repite. Por
fin, en el c. III se inicia un tiempo de polka, en mi bemol mayor,
construido sobre el esquema típico de esta danza de salón, utilizado para
el diálogo entre los protagonistas del número, predominando un pasaje
más lírico en la escritura de U. Cleto y más irón:co en la de D. Gil, cuya
melodía son corcheas con repeticiones frecuentes de notas y saltos de
cuarta ascendente tipo dominante-tónica. Tras la finalización del número
y un breve diálogo, D. Gil grita: “miserable”, tocando la orquesta cuatro
compases a modo de transición, que preparan el comienzo del número
siguiente.
El número siguiente (n0 12) explota en el momento de sufrimiento de la
Marquesa, a modo de simple cantinela. Dicho número ha sido descrito por
Cotarelo, pero no se ha conservado en la partitur~i manuscrita del Archivo
Lírico de la Sociedad General de Autores qre hemos utilizado para
nuestro análisis.
La intriga continúa, preveyéndose un fatal desenlace, y en el momento
en el que se descubre a Don Cleto con Inés embczados bajo unos dominós
negros, comienza el magistral concertante (n0 13 entre Don Gil, Enrique,
Inés, el Teniente y coro), que se adelanta seis años al que escribiría
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Barbieri para Jugar con fuego (u0 8, Final del Segundo Acto). Interviene
toda la plantilla orquestal, arpa incluida, y el copista ha tenido que
reproducir las partes de fagotes, trombones, figle y timbales al final de la
partitura, siendo éste uno de los pocos casos en que hemos encontrado esta
escritura en las partituras del Archivo. El númerc consta de 95 compases,
escritos en la tonalidad de Mi mayor, y, al igual que en el concertante del
primer acto, n0 8, no hay poliseccionalidad ni modulaciones, pues no es
necesario el contraste entre escenas. Una pequeña aria de U. Gil, en estilo
belcantista, con ornamentación precadencial, emplea saltos de sexta y
séptima, casi siempre en sentido ascendente, partiendo de la quinta del
acorde de tónica. A partir del c. 21 intervienen los cuatro solistas,
duplicando texto y música Inés y Enrique, por un lado, y el Teniente y U.
Gil por otro. Las escalas cromáticas ascendentes en semicorcheas cada dos
compases del violín son replicadas en sentido descendente por el
violoncello. El esquema armónico se basa en la cadencia perfecta. En el c.
40 se suma el coro, modulando al relativo menor, y a partir del c. 56, tras
una semicadencia sobre la dominante de do sosi:enido, hay una pequeña
interrupción del ritmo, al dejar durante dos compases solo al coro,
acompañado por la cuerda, realizándose en el c. 58 una transición de un
compas, en violín y violoncello, para intervenir coro y personajes
realizando una pequeña imitación entre los bloques, apoyada por los
cornetines, que doblan a los cantantes que entrar en el c. 59, y por flauta
y clarinete, que doblan a quienes comienzan en el c. 60. El número
concluye eliminando las imitaciones, quedando todos los cantantes en una
estructura casi homorrítmica.
Todo está perdido y la tensión emocional es fuerte, de ahí la
necesidad de recurrir a sucesivos números musicales: el concertante es
seguido de la Romanza de la tiple, y el con final en tres escenas
sucesivas. “La plegaria de la tiple sostenida por el clarinete y con rápidos
toques de los instrumentos de cuerda, es muy adecuada a la situación del
personaje, y mucho más cuando al final vuelxen algunas frases de la
rornanza de la paloma del primer acto. Esta pieza causó mucho efecto
entre los inteligentes”100. La romanza del segundo acto es bipartita: aria
seguida de cavatina. El aria juega con la ambigliedad entre Re bemol
Cotarelo, op. cit p. 252.
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mayor y si bemol menor, iniciándose la introduc:ión orquestal con una
serie de sextas en la madera, reforzada por li trompa. La primera
semifrase concluye en fa, dominante de si bemo[ menor, y la segunda,
repetición mínimamente modificada de la primera, en re bemol, tónica
del área mayor. Gaztambide recurre a construir k melodía de Inés sobre
frases de ocho compases que, a diferencia de la organización
perfectamente simétrica que habíamos encontrado hasta ahora, estan
organizados en 3+3+2. La melodía no presenta requerimientos técnicos
específicos, pues se mueve en un ámbito restringido de una sexta. A partir
del c. 29 se inicia una segunda frase, ahora en si bemol menor, con
grupos de cuatro compases y saltos melódicos mayores, desde fa grave (V
de si bemol) hasta re bemol o fa, siempre con cambios de disposición del
acorde. El único elemento virtuosístico es la pequeña fermata escrita en el
c. 40, antes del cambio de tempo, que finaliza la intervención de Inés. En
el c. 41 comienza una coda orquestal, que acelera un poco el movimiento
y define la tonalidad hacia Si bemol mayor. Con ello, Gaztambide cierra
el número en modo mayor, vinculado entonces como ahora a la idea de
esperanza, para describir que la oración iba a ser atendida, preludiando el
final favorable de la obra.
El número 15, final de la obra, es un coro, donde se celebra el final
feliz. Como corresponde a un número con grin cantidad de eventos
escénicos, la estructura es poliseccional, sí bien aquí se prefiere no
cambiar de tonalidad, salvo en la cuarta sección (oc. 41 a 48), en la que se
modula al área de la mediante -recurso típico del compositor- aquí
descendida un semitono, pues todo el número gira sobre un único afecto:
la alegría. La otra razón, que hemos apuntado interiormente, es que la
presencia de todo el elemento vocal, entre el que iabía actores, condiciona
la tesitura a emplear y, ante la necesidad tonal de colocar en las voces
agudas los giros sensible-tónica, opta por trabajar sólo en el área de Si
bemol, que además es cómoda de afinar para los instrumentos de viento.
El número se inicia con un Allegretto en el que canta D. Gil con
acompañamiento de fagot, su instrumento, que debe llevar en escena. El
fagot introduce una frase de 10 compases, organizados en forma de
antecedente más consecuente mas una coda de un compás y una nota. El
pasaje cuida la complementariedad rítmica entre el instrumento y el
cantante, pues salvo en dos notas, la última del e. 15 y la primera del 16,
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en todo el resto del número alternan los dos protagonistas, como si U. Gil
tocase realmente, y completan un ritmo muy alegr: y dinámico basado en
duraciones de corcheas. Tras la canción, el co¡o, acompañado por la
orquesta, canta un vítor a la alegría y al fagotista. Viene ahora el Allegro
molto, que se inicia en el c. 32, en el que Inés canta su alegría ante el final
favorable, con una breve fermata ahora totalmente diferente en su
planteamiento a la del final de la plegaria, pues realiza un ascenso de
séptima por grados conjuntos, hasta un si bemol agudo. Continúa
cantando, en Re bemol Mayor, su amor por Enrique, retornando a la
tonalidad principal a través de ascender un semitono la dominante del
área, la bemol, que pasa a ser la natural, tercera ccl acorde de dominante
de Si bemol. Canta ahora Inés un pasaje virtuosístico, el más belcantista de
todo el personaje, que recuerda la cabaletta que :;igue a la cavatina -que
sería el pasaje anterior- en la ópera italiana, entrando a continuación el
coro, que acompaña a la solista en la repetición de este último pasaje,
finalizando la obra con un gran tutti sobre estrrcturas V-I-V-I-I-I-I-I-J,
típicas de toda la producción lírica.
En este segundo acto, los números solisias se han abandonado,
exceptuando la Romanza de la protagonista -n0 14- y la pequeña cantinela
de la Marquesa -n012-, y han aparecido más números corales (el n0 9, el
n0 10, y e] n0 15), y dos concertantes: el dúo entre los dos bajos (n0 11), y
el concertante central (n0 13). De todos los números, el más conseguido
dramáticamente es el concertante, sentando un precedente no existente
hasta ahora en nuestro teatro lírico y ofreciéndcle así por este vía de la
integración de más números corales y concertantes, una nueva vía de
desarrollo. Esta obra se adelanta 6 o 7 años a los avances generales del
género, en consonancia con el resto del arte lírico europeo, que se harán
absolutamente ciertos en nuestro país con Jugar con fuego de Barbieri,
estrenada en 1851 como veremos. A modo Je pequeña valoración,
destacamos la poliseccionalidad, tan frecuent~ en la mayoría de los
números, y dos elementos armónicos distirtivos de esta obra de
Gaztambide: la flexión hacia el área de la mediante, y la conversión de
funciones armónicas, que hace que la tónica de una región se convierta en
dominante de la siguiente. Como ya indicamos, la introducción de
cantantes profesionales supuso el cambio fundamental en la historia y
evolución del género lírico español.
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6.2. GLORIA Y PELUCA
La partitura de esta obra que hemos utilizado para su estudio se
encuentra en el Archivo histórico de partituras de la Sociedad General de
Autores de España’0>. Su forma dramática es la siguiente:
1’. Introducción coro inicial
[~ííegro strepitoso:
com ases 1-53 _____________________
<compases 54-84
(compases 85-174 6/8 Do M
2”. Aria del elu ucro, acom añado por el Coro
Maestoso:
com ases 1-5 2/4 Sib M
Allegro:
com ases 6-33 3/4 Sib M
Andante: ______________________
com ases 34-49 6/8 Sib M
Alíe ro:
com ases 50-88 6/8 Sib M
Animato:
com ases 89-208 n/8 Sib M
3’>. Se uldillas cantadas or María y Marcelo>02
Alíe retto racioso: ______________________
lo 1 Cortizo, Encina. Catálogo cit.
102 Estas seguidillas dieron las premisas del estilo y Lis inclinaciones naturales del
maestro español, cuya gracia retozona y chispeante ingenio habían de brillar en nuestro
teatro por espacio de tantos años y gozar de tan grande como merecido favor.” Peña y
Coñi, op. cii, p. 41%
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Ijompases 1-141 3/8 FaM
4”. Dúo de los amantes
Alíe ro moderato:
com ases 1-53 44 ReM
Alíe ro con brío:
com ases 54-191 3/8 ReM
Primo tem o:
com ases 192-241 3’8 ReM
Pm mosso: ____________________
com ases 242-255 3/8 Re M
5”. Canción de María coro de ol’icialas
Alíe ro moderato:
com ases 1-63 4/4 ReM
Alíe ro:
com ases 64-171 214 ReM
6”. Terceto (solamente cantado por Salas, en el fingía tres
voces, una incluso de mii er)
Alíe ro: _______________________
com ases 1-59 4/4 FaM
7”. Coro general y solistas (tutt¡).
Allegro:
com ases 1-57 4/4 MibM
Andante:
com ases 58-85 5/8 Mib M
Alíe ro modeíato:
com ases 86-103 5/8 Mib M
Tiem o de Vals:






¡compases 191-233 3/8 Mib M
Piu mosso:
Icompases 234-250 3/8 Mib M
La obra comienza con un preludio corto, a modo de introducción,
en el que se observa ya la maestría de Barbieri para crear una página
instrumental. Es una pequeña pieza -Allegro srrepitoso-, escrita en 6/8,
compás favorito del lenguaje de la ópera italiana contemporánea, y que
ofrece un interesante juego de cromatismos ~ pequeñas transiciones
tonales. La introducción cuenta con una segunda parte en la que se integra
el coro y en la que se repite exactamente la música de la primera parte. El
coro representa a un grupo de peluqueros que trabaja en la peluquería con
Marcelo, y que reclama que hay que concluir una peluca. Es la primera
vez que encontramos una relación tan fuerte entre la altura melódica y las
silabas átonas y tónicas de los versos (véase en la partitura la exclamación
“¡Esta peluca!” para observar cómo se utilizan incluso saltos de octava
para expresar mejor la exclamación, a lo que el autor añade la indicación:
“Gritando”). La melodía resulta excesivamente simple y sin vida si la
separamos de] texto que se está declamando, que es el que le da carácter
propio. En este número aparece por primera vez también en nuestro
género lírico la función orquestal independiente del trabajo vocal, en este
caso coral. La orquesta manifiesta una independencia armónica que no
había aparecido hasta ahora, ya que mientras los tenores y bajos declaman
sobre una cuerda de recitado, los instrumentos realizan movimientos
cromáticos de ascenso melódico, que reclamar la atención del oyente;
Barbieri está creando una textura equiparable a ¡a creada por Gounod en
la ópera francesa, cuando en algunos momentos dramáticos la orquesta
adquiera un papel expresivo en detrimento del intérprete. En este caso
Barbieri ha incluido al coro dentro de la introducción instrumental, pero
no está construyendo un numero coral como tal. En El Heraldo se
comentaba lo siguiente sobre la introducción: “La zarzuela empieza con
una introducción de orquesta llena de viveza, buen corte y bonita
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instrumentación, a la cual sigue un coro de honibres de buen estilo”’03.
Según nuestro punto de vista, se trataría de una simple introducción
orquestal, en la que se ha integrado un coro de hombres y el personaje de
Marcelo. En cuanto al lenguaje tonal, es neczsarío afirmar que nos
traslada de lleno al lenguaje italiano de ópera Lufa napolitana, con sus
saltos armónicos y sus melodías simples de clarcs diseños tonales, y con
una utilización del cromatismo que pertenece al lenguaje de ópera cómica.
Tras la introducción aparece el aria inicial de Marcelo, acompañada
por el coro.
Maestoso:
compases 1-5 3M SibM
Allegro:
compases 6-33 3/4 Sib M
Andante:
compases 34-49 6’8 Sib M
Allegro:
compases 50-88 6~’8 Sib M
Animato:
compases 89-208 6~8 Sib M
En El Heraldo se comentaba sobre este número: “En seguida viene el
aria del peluquero, género medio bufo, medio sentimental, que termina
con un allegro del gusto italiano. Esta escena está felizmente combinada:
empieza por una llamada “guerra de trompetas”, muy propia del asunto,
que se refiere a un rey de los estados berberiscos, dialogado en seguida
entre diferentes instrumentos: bajos, clarinetes y octavín, todo mezclado
con redobles de timbales, que oportunamente traídos producen muy
agradable efecto. El andante sentimentalmente bufo, en que el violoncello
corresponde también con su voz, causa un efech patético; esta escena
termina con un coro de hombres”><~4. El número comienza con una
descarga de tensión que es manifestada por un acorde de séptima
103 El Heraldo, 3-TV- 1850.
104 El Heraldo, 3—TV—! 85<).
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disminuida sobre la dominante de la tónica menor (el tercer grado
menor), sobre el que Barbieri dibuja arpegios descendentes de la cuerda
durante seis compases. Tras este comienzo patético, regresamos al
ambiente bufo con el que comienza el recitado de Marcelo:
Empieza el Rey de Marruecos
recitando en si bemol:
“que ¡nc traigan los esclavos
un redoble de tambon
y les corten la cabeza
-el violan cello y fagot-
que m.e traIgan
-el oboe y los clarines-
/os esclavos
-el trombon y los timbales-
y les corten
—e/flautín y las vio/as-
la cabeza’
-ya va la orquesta
refórzando con vigor
concluyendo todos juntos
para hacer un calderón-.
La maestría que demuestra el autor en este número es increíble: mezcla, a
la manera de escena dramática, el recitado con los fragmentos más
cantábiles y las cadencias propias de los finales de aria italiana (véase el
compás 19, donde Marcelo tiene que entonar un descenso melódico a la
manera de las cadencias belcantísticas de Donizel.ti o incluso Rossini). Las
dificultades del trabajo vocal se mezclan con un excelente manejo de los
timbres orquestales, utilizando en cada momento los instrumentos que
nombra e] cantante, y convirtiendo el númerc en un divertido juego.
Cuando llegamos al “calderón”, anunciado por el texto de Marcelo, el
protagonista dice: “Sigue después el Andante. Dice el Rey”, y rompe a
cantar una cavatina, en el más puro estilo italiano: la tonalidad escogida
(si bemol mayor), el acompañamiento en arpegios sobre los acordes
fundamentales, los arcos melódicos, la cuadratura de las frases, la
armonía, simple y afectiva, e incluso el compás de 6/8, que provoca esa
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libre fluctuación métrica tan propia del canto italiano, recuerdan
indefectiblemente las óperas del belcanto. El texto dice:
MARCELO
Prenda de amor, prenda de amor,
por ti quiero que en desierto
se convierta esta nacían.
-y dice el coro lejano:-
Perdonadlos, gran Señor,
-y replica el Rey:- ¡Matad/os!











Los e/afines y e/trombón
y empieza luego el Allegro /.. 1
Es la métrica más compleja que hemos encontrado en e] repertorio
analizado hasta el momento, por esa necesidad planteada en la obra de
narrar e interpretar a la vez, estableciéndose a la vez diálogos con el coro.
La tonalidad y la armonía pasan a segundo plano, destacando la facilidad
de Barbieri para utilizar todas las formas lírico-teatrales: el parlato, el
recitado, el recitativo acompañado, el belcantisnio cuando así se requiere,
el diálogo, etc. y todo ello dentro del mismo número, consiguiendo gran
coherencia interna.
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Cuando da comienzo el Allegro al que se refiere el protagonista,
entramos en lo que coiTespondei-ía a la cabaletta (¡el supuesto protagonista
de la ópera que él está narrando. La orquesta realiza una introducción con
diseños marciales y marchas armónicas muy marcadas que nos trasladan
de Si bemol mayor a sol menor (cc. 54 y ss.), a Mi bemol mayor (cc.58 y
ss.), para volver a la tonalidad principal mediante una larga pedal de
dominante (re) que está adornada con ascensos y descensos cromáticos en
terceras sobre la propia nota pedal. Tras esta szcción de la cabaletta,
regresamos da capo, apareciendo la cavatina (c. 39) en donde se repite la
melodía que ya habíamos escuchado anteriormente, primero es de nuevo
Marcelo quien la interpreta, y a partir del compás 117 se une el coro.
Entre los compases 1 32 al 158 aparece una larga sección cadencial sobre
Si bemol, tonalidad principal del número, que sin embargo no es el cierre
final, ya que a partir del compás 159 volvemos a oir la cavatina, primero
en boca del solista, y luego con el auxilio del coro, repitiendo los diseños
anteriores para acabar el número de una manera brillante en el compás
208.
El número siguiente es un dúo entre los protagonistas, las seguidillas
entre María y Marcelo, que consta de 141 compases, escritos en 3/8, como
es propio de las formas del lenguaje considerado como hispánico, y está
escrito en la brillante tonalidad de Fa Mayor. E critico de El Heraldo
comenta sobre este tercer número de la obra: “Satisfecho el peluquero de
la ciencia que brilla en su composición, se desespera al ver que María no
participa de su entusiasmo y retirada a su casa cana unas seguidillas que
el público escuchó con admiración y gusto, así como el mismo
peluquero”’05. Cotarelo comenta sobre las seguidillas que “a los pocos
días eran cantadas por todo Madrid, hasta por los saboyanos que con sus
arpas daban música callejera”’06, y en el periódico La España se puede
leer lo siguiente:
“La cavatina de introducción es un excelenr trozo de música bufa,
con todo el sabor de las mejores piezas de su género que han
escrito los compositores italianos más acreditados de fines de siglo
105 El Heraldo, 3-IV-1850.
1 (>6 Cotarelo, op. cit. p. 261.
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pasado y principios del actual. ¿Qué diremos de las aplaudidísimas
seguidillas, tan bien cantadas por la señorita Latorre y el señor
Salas?. No conocemos un ensayo más feliz para introducir en las
operetas los cantos nacionales. Las seguidillas del señor Barbieri
están, ciertamente, idealizadas: se asemejan a aquellos retratos
parecidos a los originales, pero muy embellecidos por el pintor.
De la misma manera, las seguidillas se han aristocratizado en
manos del compositor, y el público no cesa de ap]audir tan
preciosa música, siempre española y esencialmente callejera, a
pesar de las galas con que la ha revestido el señor Barbieri.
Verdad es que el acompañamiento de castañuelas tiene toda la sal y
pimienta de nuestros cantos nacionales” 1O7~
Este comentario de La España es la conclusión más interesante sobre la
inclusión de estas formas, o microformas nacionales, tal y como las hemos
venido denominando, dentro de nuestro teatra lírico. Al igual que
Gounod “afrancesa” el teatro lírico francés atacado por las modas
italianas, Barbíeri en esta obra opone los dos lenguajes, venciendo, por
supuesto, el nacional, pero con una novedad: el vencedor es ya en lenguaje
nacional “idealizado”.
El texto popular que escoge Barbieri es:
Dejad alpenswn.iento
libre camino,
que vuele hasta los brazos
des u querido,
y (¡SI SI.ti pena,
dejadie que arrullado
tranquIlo dijerina.
La forma es una estrofa de seguidilla con su correspondiente terceto final;
el público identificada esta esti-ofita con las seguidillas que se escuchaba
por las calles y las seguidillas boleras que se &cuchaban en los salones
burgueses, siendo ésta la música de consumo. Barbieri ha compuesto una
línea melódica muy respetuosa con los planteamientos de Sor, que en su
107 La España del 13 dc marzo de 185<>.
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colección de seis Seguidillas publicada en Londres consigue sintetizar los
avances del género. Es una melodía con cromatismos, que la embellecen y
la dificultan a la vez, separándola de las seguidillas más populares, y
estilizándola. Rítmicamente está llena de tresillos de semicorcheas, dibujo
tan identificado con el lenguaje nacional.
Cuando María concluye la primera estrofa del texto, que hemos
recogido anteriormente (compás 65), Marcelo se ha quedado prendado de
la fuerza y la belleza de la música española, y se une a María, que canta,
ahora con el dúo a distancia de terceras que le hace Marcelo, la segunda
estrofa de Seguidilla, repitiendo exactamente la misma música, pero con
el siguiente texto:
Despliega el blanco vuelo,
gentil cupido,




que yo le quiero.
La réplica que le ofrece Marcelo, dice los siguientes versos:
Esa voz me ena~enc.¡,
me llega al alma;
es la voz argent¡na
de inj adorada.
¡Ay mi Lucía!
valen mas que la Norma
tus segu¡ddías.
Esta estrofa de seguidilla que canta Marcelo es todo un vaticinio de por
dónde se deberá desarrollar el teatro lírico nacional durante la segunda
mitad del siglo XIX. La seguidillas concluyen con dos frases de melismas
a dúo entre los intérpretes, que recurren al tipo de adorno (negra con
puntillo y corchea repetido incesantemente durant~ varios compases) que
aparece en las colecciones de canciones publicadas en la primera mitad del
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siglo’08. Se puede comprobar el intento de Barbieri de integrar toda una
serie de recursos que, combinados, sirvan para crear un lenguaje
nacional. Este número provoca ríos de tinta en los críticos y estudiosos
del teatro lírico del XIX, y el propio Peña y Goñi le dedica estas
palabras: “Gloria y Peluca y Tramoya fueron sus dos primeras obras y sus
dos primeros éxitos. Una seguidillas y una canción lo pusieron ya, desde
su debut, a la vista del público, presentando y¿. en el canto popular el
poderoso germen de la entidad musical del maestro. Aquí navegamos en
el mar (hiperbólicamente hablando) de la tonadilla. Barbieri dibuja tipos
sueltos, ejemplares de la especie que ha de ser fruto constante de su
estudio” ~~‘>
El número cuarto es un dúo entre los protagonistas con la siguiente
estructura:
Allegro moderato:
compases 1-53 4/4 ReM
AJíegro con brío:
compases 54-191 3/8 ReM
Primo tempo:
compases 192-241 3/8 ReM
Pm mosso:
compases 242-255 3/8 Re M
Sobre este número, comentaba el crítico de El Heraldo.’ ‘Viene en seguida
el dúo del peluquero y María, de gran efecto cómico por la lucha de aquél
en conmover a María y de ésta porque vuelva a sus pelucas””0. Se trata
de un brillante dúo entre el peluquero y la peluquera, realizado con gran
dominio técnico y con una armonía casi infantil, que recuerda los
números de la ópera cómica napolitana o incluso la opera cómica
francesa. El número comienza con una breve introducción que sitúa al
oyente en la tonalidad de Re Mayor. Tras 5 compases de introducción, en
1()8 Me refiero a las Canciones de Carnicer, a las de Narciso Paz, Océn, etc, que se encuentran
entre los fondos de la Sección de Música de la Biblioteca Nacional de Madrid.
109 Peña y Coñi, op. uit. p. 419.
>~ ~>El Heraldo, 3 dc abril de 1850.
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los que la orquesta escoge motivos rítmicos brillantes, que conducen de la
dominante a la tónica del número de una manera contundente’’1,
comienza el peluquero a increpar a su pareja:
Cosiendo todo el día
camisas, pantalones
se va, ¡pobre María!
tu vida sin sentzr;
la aguja. !Dios me
tu mano pincha hermosa,
cícaba con tu vista,
n.o da paia vivir.
El barítono comienza con diseños entrecortados (corcheas seguidas
de silencio), que con una única frase situada en diferentes registros (la
primera vez empieza en la dominante y desciende a tónica; la segunda
comienza en el sexto grado y desciende al segundo grado menor, y la
tercera concluye su descenso en la dominante general que sirve para
construir la cadencia final del fragmento) nos conduce de nuevo a una
cadencia sobre tónica -c. 13-. El segundo fragmento del protagonista
escoge una textura orquestal más elaborada que contranpuntea la línea del
barítono, esta vez con dos grandes frases: la primera (cc. 14-21) que
termina sobre una tónica no conclusiva, estableciendo un punto de tensión
que continúa abierto hasta que se alcance la tónica final, y la segunda (cc.
22-27) en la que se repiten los mismos moivos, pero esta vez la
resolución tonal es definitiva, cerrando la tensión acumulada. Aparecen de
nuevo compases a modo de ritornello, que r~piten los motivos que
aparecían al comienzo del número en los compases introductorios, con lo
que logran así crear un elemento de coherencia y unidad para la
percepción del oyente; y en el compás 31 comienza la réplica de la
soprano, que repite exactamente el esquema musical que había cantado el
barítono. Su texto dice:
Si tu prefieres, ¡tonto!,
~ Estos compases introductorios siguen el modelo fiancés que se empleará en algunas
operetas de Offenbach, Lehar, etc.
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la gloria a las pelucas,
convenceráste pronto
de tu insensato errar;
inane ja bien los hierros
y déjate de copias
o un ciento de cencerros
se oíran sólo en tu honor.
De nuevo aparecen las dos partes diferenciadas: la primera con diseños
entrecortados, y la segunda con dos grandes frases, en la que, al igual que
sucedía en la exposición del peluquero, la orquesla desarrolla una textura
mucho más rica e independiente de la voz, como casi un “parlato”
orquestal.
A partir del compás 54 comienza una nuexa sección que está muy
bien delimitada por una cadencia sobre la tónica y un súbito cambio de
compás -ahora 3/8- y de tempo -Allegro con brío. Vuelve a comenzar el











y allía. tu ¿íd late re
inc encuentro yo.
Aparte de la crítica social que transparentan estos versos, el fragmento
destaca por el trabajo orquestal que presenta, en el que la orquesta realiza
diseños ascendentes en tresillos de semicorcieas, utilizando escalas
cromáticas que acompañan a la melodía del barítono, la cual, por el
contrario, presenta un menor grado de interés. Es un fragmento típico de
- 538 -
ópera bufa, en el que la melodía, muy tonal, recorre el espacio entre la
tónica y la dominante de continuo, apoyando la tonalidad, con una
pequeña inflexión al relativo menor (si menor). En el compás 112 aparece
la soprano, cambiando totalmente el carácter del número: hasta su
intervención, el apoyo melódico de Marcelo se realizaba mediante las
partes débiles del compás, ayudándose con diseños sincopados; ahora
María recupera las partes fuertes del 3/8 para la melodía, y nos sitúa en
un ritmo de vals. Ella comienza con unos compases de introducción (cc.
112-143), en los que ya se intuye el cambio y las “maneras” del lenguaje
español regresan a la partitura: aparecen tresillo~; de semicorcheas en la
línea melódica de] solista, mordentes a distancia de semitono, adornos
melódicos con el diseño corchea con puntillo 5~emicorchea, y el sexto
grado es alteí-ado descendentemente (sib del comrás 128 y ss.) y se acerca
a la dominante, creando así una semicadencia ;obre la dominante que
termina el fragmento de introducción (sobre li dominante tenida del
solista, la orquesta realiza un arpegio de dominante descendente). El texto
de este pasaje del comienzo de la soprano es el siguiente:
Deja las noMis,
prenda quenola,
porque en la vio/ji
prasperos ras;
coge tus hierros
y que el oído>
oiga el so>n ido
del chiquichás.
A partir del compás 143, comienza a cantar en tiempo de vals el
fragmento que sirve para la conclusión del número. En el compás 163
reaparece Marcelo, con otro pasaje intermedio (cc. 163-191) donde los
tresillos regresan a la textura orquestal, y Marcelo vuelve a la simplicidad
de su línea melódica que termina con un amplio uso de la dominante.
Además, para separar más el carácter de ambos Barbieíi elige de nuevo
una acentuación débil, mediante la síncopa que ya había caracterizado la
primera intervención del barítono. Cuando termina este fragmento de
transición, se unen ambos para interpretar la misma melodía que ya había
expuesto María (cc. 112-163), que sirve, como ya comentamos, para
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celTar el número. Mientras que la protagonista femenina continúa con el









Cuando en el compás 223, tras una larga espera de tres compases sobre la
dominante (la) aparece el tema de vals que el oyente ya había escuchado
en labios de María, nos encontramos con un tratamiento en el que
Marcelo enriquece el tema de la soprano mediante pequeños diseños
contrapuntisticos en los que imita a los diferentes instrumentos de la
orquesta, a modo de eco de las frases de la soprano. El dúo termina, como
es propio de la ópera cómica, con una aceleración (c. 242, aparece un Piu
rnosso) en la que se mantiene una amplia cadenci& perfecta sobre la tónica
del número. El dúo es número inteligente y poco pretencioso, que con su
riqueza melódica logra de inmediato el beneplácito del oyente.
La obra continúa con la canción de María y cl coro de oficialas, que
tiene la estructura siguiente:
Allegro moderato:
compases 1-63 4/4 Re M
Allegro:
compases 64-171 2/4 ReM
En el diario La España se comenta sobre este número lo siguiente:
“También el coro de oficialas de sastre nos parece precioso... La primera
noche se cantó muy pausadamente, y perdió todo su efecto; luego ha
ganado mucho en la ejecución: agrada sobremanera y cada noche se oye
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con más gusto”’12. Se trata de un coro femenino (tiples ia y Y), que
cantan acompañando a la solista. La tonalidad es de nuevo Re mayor, y el
número no ofrece complicaciones. Comienza con unos compases en
recitativo (cc. 1-64), que no presentan sino e] interés de ver como
Barbieri soluciona el diálogo en escena, empezando a intuirse las
complejas escenas que presentarán pronto Oudrid y Gaztambide. A partir
del compás 65 aparece un coro en la línea de los que compondrá Barbieri
posteriormente en Jugar con fuego, Pan y toros y El Barberulo de
Lavapiés. Estos coros gremiales se irán haciendo típicos y tópicos de
nuestro género; pensemos si no en las costureras <le El Barberillo cuando
cantan el coro del segundo acto, y años después, en las planchadoras de
Luisa Fernanda, número con el que comienza la zarzuela. La destreza
melódica del tema está aderezada con un juego rítmico que recuerda al
galop de las operetas francesas (Offenbach): el tempo se acelera (c. 64:
Allegro), y el coro comienza a cantar:
Atrapo oil buen maridot
[al biten Marcelo>]1 13
pues qulere ser marido,
lAer marido]
sin hombre es consabid>,
¡consabíoloj
sin hombre es consabid?
[morirse de afhccion]
(‘asarse es lo que importa,
I/o que importa]
casoirse, y lo más pronto
¡lo> lfl.i?15 pronto>]
110) siempre se halla un ¿onto
[se halla un. tomito>!
110 s¡tn>j>rtse halla un oiiW
coni tanta vocacion.
112 Vélaz de Medrano, La España> 17-111-1850.
113 Los versos que aparecen entre corchetes, son versos tópicos, que se utilizan a modo
de repetición en eco en el coro, para ser puestos en música.
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El coro utiliza en su línea melódica apoyaturas ascendentes, a distancia de
semitono, como es propio del lenguaje cómico, y saltos tonales que
conducen de la dominante a la tónica y viceversa, reforzando la tonalidad
para el oyente. La versificación es desigual, pero Barbieri, lo soluciona
con un fuerte peso rítmico, en el que se apoyan siempre las partes fuertes
del compás. El texto de la réplica de María dice:
Admito el buen consejo
y queda convenido
que estancia sin marido
me muero de ciflicción
De nuevo el coro repite su tema, ahora con el texto de la soprano y con la
colaboración de la misma con el coro femenino, para concluir con una
amplia cadencia perfecta.
El número siguiente (n0 6 de la obra) es un “terceto” que en realidad se
trata de una romanza: el protagonista tendrá que cantar él mismo todos
los personajes. Los críticos no sólo elogiaron el gran trabajo de Barbieri
sino también la buena interpretación de Salas: “Muy original y nada fácil
es el terceto que sigue, cantado sólo por Salas, que fingía tres voces, una
de mujer, y gustó mucho, gracias a la personal habilidad del cantante,
terminando la pieza con un coro de hombres, 01ro de mujeres, fundidos
luego en un coro general y con las voces de los dos principales
personajes”’ 14~
El crítico de El Heraldo escribía: “El triunfo de la parte cómica está en
el trío, cantado por el peluquero solo, imitando la voz del tenor y soprano
además de la suya propia de barítono. En este punto la ejecución del señor
Salas es de lo más perfecto que se puede oir y ver”115. Otra crítica decía:
“En el terceto, cantado por Salas, tanto el compositor como el cantante
han vencido grandes dificultades: el compositcr escribiendo un terceto
114 Cotarelo, op. ch. p. 261.
115 El Heraldo, 3-IV-1850. El periódico no indica el auto; pero suponemos que se trate
de Cañete, crítico musical del periódico en este periodo.
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para que se avenga con las facultades de uno solo, y el cantante fingiendo
dos voces, tiple y tenor tan completamente opuestas a la suya. En suma,
toda la música de la zarzuela es bonísima, y al dar este primer paso se ha
colocado el señor Barbieri en un punto envidiable.
Salas, tan felicísimo en todos los papeles de esta clase, se muestra
superior en el peluquero. Tanto el poeta como el autor de la música deben
haber quedado satisfechos de la interpretación que ha dado a sus obras...
¡Qué vivo retrato del peluquero aficionado a la Literatura y Bellas Artes!,
y sobre todo ¡qué intención tan feliz y qué maestría en el canto La
señorita Adelaida Latorre ha ido mucho más a]lá de lo que podíamos
esperar. Si continúa progresando como hasta aquí, llegará a ser una
preciosa adquisición para la ópera cómica”116.
El número de Salas fue el número circense, de alarde de cualidades de
la zarzuela. Su estructura es la más simple de tod¿ la obra, quizás tratando
de simplificar el número musicalmente hablando, para el cantante, que
tendría ya un duro trabajo con el cambio de legistro. Se trata de un
Allegro, de 59 compases en 4/4, que elige la tonalidad de Fa Mayor.
Comienza el número con una breve introducción orquestal (cc. 1-6), en la
que la orquesta realiza algunos diseños en unísono, hasta que en el compás
‘7 aparece ya línea vocal, comenzando el número la soprano con un largo
recitativo, que no finaliza hasta que en el compás 20 aparezca la
“supuesta” aria; el recitativo dice:
SOPRANO
Tenedpiedad, Señor! di’ un infelice
TENOR







pagarás con íoí muerte ti delito







No alcance tu poder a que no me ame.
Es un largo recitativo, en el que la orquesta adelanta con un acorde la
entrada del solista, que utiliza la nota tenida paa cambiar de registro. A
partir del compás 17, en el que termina el “tenor’ con un salto de cuarta
descendente sobre la dominante (sol),y la orquesla cadencia también con
la típica cadencia de cierre de recitativo (V-J), comienza la cavatina en el
mas jocoso” y puro estilo italiano:
TENOR
Ca lino ¡ni olura suerte
doitóse del cautivo
por ella sollo vivo>,
por ellos tengo> honor
B ARITONO
Y yo cristiano puro
también. a Zaide amo
y a ini, que soy el amo,
no inc tocos ceder.
A lo jocoso del texto y la situación, se une la melodía, que Barbieri ha
escrito saturada de adornos italianos, (mordentes, apoyaturas, etc.),
amanerados en exceso, para provocar la hilaridad del público, llegando al
clímax de la comicidad en el compás 29, en el qut imitando una cadencia,
repite hasta la saciedad un diseño melódico que ierminará descendiendo a
una cadencia sobre tónica. El barítono repite exactamente el mismo
fragmento de cavatina que ha entonado el tenor, y en el compás 41 entra
de nuevo la soprano y comienza el fragmento final del número a modo de
concertante entre los tres personajes. La maestría mostrada por Barbieri,
al igual que las cualidades vocales que se exigen al solista, son
desbordantes. Es un número de gran efecto teatnl, en el que se ridiculiza
el estilo italiano desde su propio campo de batalla.
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La obra concluye con un Tutti (n0 ‘7) en el que participan los
protagonistas y el coro general; su estructura es la siguiente:
Allegro:
compases 1-57 4/4 MIbM
Andante:
compases 58-85 6/8 Mib M
Allegro moderato:
compases 86-103 6/8 MibM
Tiempo de Vals:
compases 104-163 3/8 MibM
Poco paz mosso:
compases 164-190 3/8 MihM
Primo tempo:
compases 191-233 3/8 MibM
Piu mosso:
compases 234-25<> 3/8 Mib M
Una de las críticas del estreno ofrecía esta visión del número de cierre de
la obra: “La conclusión es una escena en que Marcelo derrama lágrimas
por la partitura que María le ha quemado durante su ausencia. El coro
hace todo lo contrario: se ríe del dolor del peliquero, y este contraste
entre lo alegre y lo triste está muy bien manejado. Por fin María viene a
ofrecer su mano al fracasado artista, para compersarle la pérdida musical.
Todo es alborozo, y esta alegría se expresa en una cabaleta bien
acompañada por el coro con la que termina la zarzuela”117.
El inicio del número presenta la escena en el momento en el que
Marcelo descubre que Maria le ha quemado sus partituras de música
italiana, y rompe en cólera contra ella. Así, el ntmero se desarrolla en un
“parlato” hasta el compás 57, teniendo lugar así ~ldiálogo entre el coro y
el protagonista que está decidido a ahorcarse, ¿.nte lo que el coro actúa
tratando de disuadirlo. Musicalmente, el parlato no manifiesta interés
alguno, resultando fluido y con un claro sentido de la direccionalidad. En
117 El Heraldo, 3 de abril de 1850.
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La melodía realiza una inflexión momentánea al relativo menor, y el
perfil melódico regresa de nuevo al mundo italiano de la ópera seria. Los
diseños del protagonista se hallan acompañados de motivos
contrapuntísticos en el coro, y la orquesta se limiti a acompañar al solista.
Es en el compás 104 cuando se produce un cambio de compás (a partir de
ahora 3/8), y de tempo (Tiempo de Waltz [sic]), donde realmente
comienza la cahaletta del número final. Comienza Marcelo diciendo:
No tiene calculo cuanto 70gozo;
no hay otro nwzo de m.á,~ pasión.
Retozo, e/júbilo> dentro> o~el alma
noice la calma o/el corazon?.
A continuación le replica María con el texto siguiente:
La/tiente próspera o/e sus fi, rores
oí mis o¡mnores bos liberto.
Por fin apiadóse o/e ellos el cielo>
grono comsuelo mne depar6.
Se trata de una forma entre el galop y el vals, que repite parte de la
melodía que se utilizaba en el tiempo de vals del final del dúo de los
amantes (n0 4), creando un nexo musical de coherencia para la percepciónde la obra. Resulta interesante observar el trabajo de Barbieri con la línea
melódica, que en la parte correspondiente a Marcelo aparece en la
orquesta, cantando Marcelo una especie de “parlato” sobre el tema que
aparece en los violines. Cuando en el compás 122 recoge el tema María, la
orquesta pasa a un papel secundario, acompañando los diseños melódicos
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de la soprano. El tempo se acelera (Un Poco pu mosso) y el coro entra
transmitiendo la necesidad de resolución y la urgencia de la cadencia
final. El coro observa la acción desde fuera, comentando el desenlace del
argumento:
Por fin boí música vuelve a su juicio,
le vuelve al juicio por/in amor
Ce~se su e~stúpida rara r íanía,
caimne María su loco arion
Este tipo de coros moralizantes, que observan la acción y la comentan
desde fuera, son propios del cierre de las óper¿s cómicas desde el siglo
XVIII y el nacimiento de las primeras óperas bufas napolitanas, e incluso
Mozart lo desarrolla como recurso escénico y musical en algunas de sus
óperas (pensemos en el coro final de Don Giovanni, que a pesar de estar
fuera de contexto, concluye la acción, o en los coros de los finales de acto
de Las Podas de Figaro). Barbieri no despliega un gran desarrollo
melódico, sino que más bien se trata de una declamación controlada
rítmicamente sobre simples diseños orquestales. A partir del compás 190,
reaparece el tema de vals, entonado por Maria que está acompañada por
Marcelo, que ofrece algunos diseños contrapuntísticos, hasta que ya en el
compás 243 reaparece el coro que, unido a los 5olistas, cierra el número,
con una aceleración aún mayor del tempo (Piu niosso). Todo este lenguaje
de aceleración temporal, y coros homofónico, pertenece plenamente a la
órbita musical italiana (Rossini ofrece no pocos ejemplos de ello).
La obra constituye un éxito, y prueba de ello son los testimonios
hemerográficos ya citados. En La España del 13 de abril, aparecen las
siguientes palabras: “La nueva zarzuela Gloria y peluca está atrayendo
todas las noches gran concurrencia al Teatro de Variedades. [..]. Si el
poema ofreciera mayor interés, poco o nada faltaría a Gloria y peluca,
cuya música es muy agradable. El señor Villa del Valle, autor del libro,
ha luchado con el gran inconveniente de poner en escena un personaje que
desde el principio hasta el fin se ocupa en una sola y única cosa: en leer
composiciones musicales, y apenas abandona el escenario. [...] La
versificación, algo desigual, en su conjunto, está escrita con naturalidad, y
abunda en excelentes trozos, que se acomodan muy graciosamente al
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i-ítmo musical. Pero lo que sobresale en la zarzuela es la música del señor
Barbieri. La melodía es espontánea, fácil y muy propia del género, a que
tan aficionado se muestra el público. La in;trumentación nos ha
sorprendido por lo hábilmente que está combir ada: cada instrumento
ocupa el puesto que le corresponde, y el oído no iercibe sino armonías a
cual más agradables””8.
6.3. BERTOLDO Y COMPARSA
No hemos contado con la partitura de ~sta obra que era una
piececita teatral sencilla, sin pretensiones. Cotirelo comenta que: ‘la
musica no era gran cosa; salvo dos o tres piezas aisladas, en que se
aplaudió quizá más la habilidad y gracia de los actores, las demás tienen
poca inspiración y arte Li.] Un aria de tiple del segundo acto pareció la
mejor por la deliciosa manera con que la cantó Adelaida Latorre”119. La
obra pertenece a la línea de las escritas por Hernando, y compromete a la
zarzuela con el arte europeo como veremos, es característico del estilo de
Hernando.
6.4. A ULTIMA HORA.
No hemos encontrado ninguna partitura de esta obra en un acto. Se
trata de otro entremés de Olona donde la música. parafraseando al propio
Cotarelo, “era excelente”. Era la segunda zarzuela que compone
Gaztambide “y ya vemos en ella apuntadas las múltiples cualidades de
gran compositor que atesoraba”’20.
6.5. LAS SEÑAS DEL ARCHIDUQUE
118 La España, 13-IV-1850.
119 Cotarelo, op. cit. pp. 267 y ss.
i20 Cowrelo, op ci,. p. 268.
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Gaztambide escribe también para esta temporada otra zarzuela en 2
actos, con texto de Ceferino Suárez Bravo, uro de aquellos jóvenes
intelectuales que en las tertulias literarias del Café del Príncipe defendía
los postulados románticos hacia los años treiita del siglo XIX. La
partitura de esta obra se encuentra en el Archivo Lírico de la Sociedad
General de Autores de España’2’, y ofrece la forma dramática siguiente:
ACTO PRIMERO
1<’. Introducción y cavatina, por Juana Samaniego; Coro
eneral
Allegro dramático:
com ases 1-113 6/8 SibM
Andantino:
com ases 114-158 3/4 SibM
Alíe ro racoso:
com ases 159-221 3/8 re m
Alíe ro dramático:
com ases 222-255 6/8 Sib M
Piu mosso:
compases 256-274 6/8 Sib M
2<’. Coro general y cavatina de Salas
~Allegrettogracíoso:
compases 1-68 6/8 La M
compases 69-129 6/8 Si M
compases 130-163 6/8 Fa M
compases 164-] 95 6/8 Sib M
compases 196-222 6/8 Re M
compases 223-270 6/8 Sol M
3”. Dúo y terceto de A. Latorre, Sal¿s y J. González
1 Allegro:












com ases 17-69 4/4 SibM
Alíe ro:
com ases 70-83 4/4 transición tonal
Alíe ro vivo:
compases 1-29 2/4 re m
com ases 30-82 2/4 Re M
Alíe retto moderato:
com ases 83-102 4/4 transición tonal
Alíe ro vivo:








Ii”. Escena por F. Fuentes y Coro
~Anegro:I compases 1-54 214 Mib Mcompases 55-90 4/4 Mib M
LAndante:Icompases 91-137 2/4 transición tonalcompases 138-162 4/4 Do M
FAllegro moderato:
¡compases 163-184 2/4 re m
Alíe ro vivo:
- 550 -
corn ases 185-229 2/4 Sib M
2’>. Nocturno por Latorre y Samaniego, y Salas, Catalina y
González
Allegretto no mucho:
compases 1-39 3/4 1am
compases 40-56 3/4 La M
IlAndante:
compases 57-85 3/4 la m
compases 86-106 3/4 La M
P~u mosso:
com ases 107-116 3/4 La M
3’>. Coro de aldeanas
Alíe retto:
com ases 1-31 3/4 SibM
Andante:
compases 32-64 3/4 Solb M
com ases 65-91 3/4 SibM
Alíe ro:
com ases 92-169 3/4 Sib M
Piu mosso:
com ases 170-180 3/4 SibM
4”. Coro aria de Estrella
~deciso:_
compases 1-17 2/4 LaM
com ases 18-59 4/4 LaM
Alíe ro tran uilo:
com ases 60-138 3/4 Re M
Alíe ro moderato:
com ases 139-164 4/4 SolM
Piu mosso:
com ases 165-173 4/4 Sol M
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5<’. Dúo de b&os (Salas Navarro)
Alíe ro vivo:
com ases 1-4 4/4 FaM
Un oco menos.
com ases 5-27 4/4 Fa M
Primer tiem o:
compases 28-31 4/4 Fa M
compases 32-40 4/4 Solb M
compases 41-47 4/4 Fa M
compases 48-86 2/4 Sib M
Más vivo:
com ases 87-125 2/4 sol m
Piu mosso:
com ases 126-138 2/4 SibM
6’>. Escena y cavatina de Salas, con Fuentes y coro de
aldeanos
Allegro agitato:
compases 1-51 6/8 ReM
compases 52-60 6/8 Fa M
compases 61-62 6/8 Re M
compases 63-1 10 3/8 Re M
Andantino:
com ases 111-137 3/4 LaM
Alíe ro:
com ases 138-147 6/8 transición tonal
Andantino:
com ases 148-171 3/4 transición tonal
Alíe ro:
com ases 172-178 6/8 LaM
Piu mosso:
com ases 179-209 6/8 LaM
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.117”. Final (tutti).
Compases 1-103 2/4 Do M
“En la música no sólo hay progreso sino que empiezan a
determinarse el fondo y las tendencias del nuevo compositor, en quien se
compenetran un conocimiento exacto del arte y de todos sus recursos con
una inspiración lozana, fogosa y sentimental a la vez, y saturada de
recuerdos melódicos de los aires y cantares propios de los paises en que se
meció su cuna.
De las piezas de la obra, las mejores son la entrada de Salas (el
Barón) , muy original y de correcto gusto, y el fina] del acto primero,
escrito con gran suficiencia. En el acto segundo, la cavatina de Adelaida
Latorre y el coro, pieza digna de figurar en cualquier ópera de alto
vuelo122; el hermoso nocturno de la Latorre y la Samaniego con Salas y
González, y el brioso dúo de bajos acompañado de una instrumentación
sabia y bellamente combinada. En la ejecución sobresalieron las damas: la
Samaniego, de voz muy linda y dulce, aunque poca, dijo muy bien su aria;
Adelaida Latorre, con mayores recursos vocales, estuvo superior, y
además salió lujosa y elegantemente vestida, cono hija y heredera de un
rico Conde, José González, lleno de miedo, deelamó medianamente su
parte, pero cantó muy bien”’23.
A pesar de estas pa]abras de Cotarelo, la abra no alcanza el nivel
mostrado en La mensajera, por eso no nos det~ndremos en un análisis
pormenorizado, pero sirve de ensayo para posteriores intentos líricos124.
6.6. ¡TRAMOYA!
122 La sombra de la “inferioridad” está siempre presente, como justificación o excusa
muchas veces, en la mayoría de los comentarios de Cotarelo.
123 Cotarelo, op. cit. p. 271.
124 Gaztambide consigue en El est/-eno> de uuioí o¡rtista escrkbir una escena musical abierta
sin lorrnas cerradas, acercándose más a bis ideas de vangu irdia que se irán desarrollando
a partir de la segunda mitad del siglo en el resto del teatro musical europeo.
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La partitura de esta obra, con libreto de José Olona, se encuentra en
el Archivo de la Sociedad General de Autores. En lugar de un análisis




com ases 1-97 3/4 La M
Un oco mas:
com ases 98-2 17 3/4 La M
2’>. Romanza cantada por el Sr González
[Andante:
com ases 1-120 3/4 LaM
3’. Seguidillas de Salas125
[Allegro spiritoso:
com ases 1-80 3/8 Mib M
4<>. Dúo de Salas Gonzalez (Fernando y Curro)
Alíe ro moderato:
com ases 1-67 4/4 Mib M
Alíe ro:
com ases 68-2 19 3/8 Mib M
Piu mosso:
com ases 220-241 3/8 Mib M
5~> Romanza cantada or la señorita Coceo
Alíe ro moderato:
125 Estas seguidillas (“No te tapes la cara! moza bonita ) se hicieron extremadamente
populares.
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com ases 1-172 3/8 DoM
6’>. Diálogo y dúo de Aznar y Salas (Curro y Don
Primitivo)
Moderato:
com ases 1-47 4/4 transición tonal
Andantino marcato:
com ases 48-8 1 6/8 re m
Alíe ro moderato:
com ases 82-93 2/4 transición
Vivace:
com ases 94-222 2/4 Fa M
7 ‘> Cuarteto de Salas y las tres <lamas
¡Andantino:
com ases 1-91 3/4 Mi M
S“. Coro
compases 1-74 6/8 transición
compases 75-127 6/8 La M
9”. Final (tutti)’26
Alíe ro:
com ases 1-17 3/4 ReM
Moderato:
compases 18-59 3/4 Re M
com ases 60-111 3/8 transición
Poco más:
com ases 112-185 3/8 ReM
126 Este número falta en la descripción de la obra que leva a cabo Cotarelo, pero sí
aparece en la partitura del Archivo Lítico de Partituras de li Sociedad General de Autores
(Madrid).
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JO” Rondó final (Carlota y coro)’2’~
Alíe gretto:
com ases 1-103 3/4 Re M
La musica es lo principal y lo mejor de la obra.
7. CATALOGO DE ESTRENOS MADRILEÑOS
TEMPORADA TEATRAL 1849-1850
1. La Mensajera
Opera cómica en dos actos, original de Luis Olona. [Cádiz, Imp
Librería y Lit. de la Revista Médica, 1850.]
[La acción en el 1 Acto en una aldea cercan:x a Aranjuez. En el II en
el Palacio de Aranjuez, Reinado de Felipe V]
[T/23.190]
Puesta en música por Joaquín Gaztambide.
Estrenada el 24 de diciembre de 1849 en el T. del Príncipe o
Español.
ARCHIVO LIRICO SGAE
2. Gloria y peluca
Zarzuela en un acto, original de José Villa del Valle. [Madrid, Imp.
y Fundición de don Eusebio Aguado, 1850]
127 Este número no aparece tampoco citado por Cotarelo y, curiosamente, en el libreto
aparece la siguiente indicación: “Si la actriz que se encarga del papel de Carlota no tuviese
bastantes facultades para cantar el final, hay otro escrito y representado para el personaje
de Curro, que se hallará en la partitura de esta zarzuela”; ato nos ofrece un ejemplo de la
flexibilidad de este repertorio hasta que poco a poco el nuevo Conservatorio vaya
formando una pléyade de cantantes profesionales que puedan estrenar las nuevas
zarzuelas. La aleatoriedad a la que están sujetos los estrtnos y las representaciones en
general, frena el desarrollo del género y condicionan el producto artístico.
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[Dedicada al Excmo. Sr. Conde de San Luis. Al final, notas sobre la
puesta en escena y de agradecimiento a los intérpretes, en especial a
doña Adelaida Latorre y al señor Don Francisco Salas.]
[T/23.274]
Puesta en música por F. A. Barbieri.
Estrenada el 9 de marzo de 1850 en el T Supernumerario de la
Comedia (antiguamente T. de Variedades).
ARCHIVO LíRICO SGAE
3. Bertoldo y coniparsa.
Zarzuela en dos actos, original de Gregorio Romero y Larrañaga.
Puesta en música por R. Hernando.
Estrenada el 23 de mayo de 1 850 en el Nuevo Teatro de los Basilios.
4. A última hora.
Entremés lírico-dramático, original y en verso de José Olona.
[Madrid, Imp. de Luis García, 1850]
[El teatro representa una cal]e ancha de Madrid]
[Dedicatoria manuscrita del aut. lit. a don Fiancisco A. Barbieri]
[T/23.913]
Puesto en música por J. Gaztambide.
Estrenado el [Miércoles] 29 de mayo de 185’) en el T. de los Basilios.
5. Las señas del Archiduque.
Zarzuela original en dos actos y en verso de Ceferino Suárez Bravo.




Puesta en música por J. Gaztambide.
Estrenada el 8 de junio de 1850 en el T. de los Basilios.
6. Tramoya
Zarzuela en un acto y en verso, original de José Olona. [Madrid,
Imp. deS. Omaña, 1850]
[La censura de los Teatros del Reino suprmió algunas partes. Esta
edición no las lleva]
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Puesta en música por F. A. Barbieri.
Estrenada el 27 de junio de 1850 en el T. de los Basilios.
ARCHIVO LíRICO SGSAE
8. CONCLUSIONES PARCIALES SOBRE LOS ESTRENOS DE ESTA
TEMPORADA.
Ante los estrenos que se llevan a cabo durante esta temporada,
parece obvio hablar de dos líneas de desarror o musical que se irán
manifestando de manera más fuerte a medida que avanzamos en el
desarrollo formal del género, y que conducirán a su separación a partir
del nacimiento del teatro por horas a partir de 1868.
A. Por una parte aparecen tres obras en 2 actos, que respetan y utilizan la
forma instaurada por Hernando en Colegialas -; Soldados y El duende,
estrenos de 1849, y manifiestan el deseo de “internacionalizar” el
género, huyendo de lo “nacional” (formas autictonas de la Tonadilla
que configuran todo un lenguaje formal nacional como ya hemos
repetido sucesivas veces). Las tres obras (La mensajera, y Señas del
Archiduque de Gaztambide; y Bertoldo y comparsa de Hernando)
buscan el alejamiento temporal, tratando de crear un distanciamiento en
la acción, recurriendo para ello a situar la acción en un tiempo teatral
antei-ior al del público (Felipe IV, Felipe Y, etc.), intentando así
establecer un nexo con las formas teatrales del teatro español del Siglo
de Oro.
Las consecuencias de esta ampliación formal son:
1. Mayor desarrollo dramático, configuránclose cada vez tramas de
desarrollo más complicadas, y más ancladas en el pasado por ese interés
de relación con el teatro clásico nacional.
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2. Distanciamiento de] público, que cada vez siente menos la
identificación con el mundo de esa zarzuela grande. Los cauces de
desarrollo del distanciamiento son: temporal, eligiendo tiempos pasados
(sobre todo la época histórica de Felipe IV); social, ya que las clases
sociales la mayoría de las veces son nobles y cortesanos, y si aparecen
lacayos, serían dentro de un contexto cortesano, que resultaba ya lejano a
la burguesía madrileña del XIX; y musical, separándose de las formas que
la música de salón estaba llevando a la burguesía (todas las seguidillas,
poíos, boleros, tiranas, etc.).
3. Intento de “internacionalización formal”, que pronto (en 1851
exactamente, con el estreno de Jugar con fuego ‘le Barbieri) conducirá a
la ampliación definitiva a tres actos.
B. Las otras tres obras que se estrenan en la temporada siguen
manteniendo la estructura de un solo acto que aparecía en las obra
iniciales (1830-1849), y los presupuestos ideológicos de arte popular sin
mayores pretensiones. Gloria y peluca, y Tramoya de Barbieri, así como
A última hora de Gaztambide, mantienen dentro del molde formal de un
acto, las formas vocales con las que se identifica el público, y los tipos de
vida que se están produciendo en Madrid en el siglo XIX: Gloria y peluca
representa un suceso en el Madrid de la época, igual sucede con A última
hora (cuya acotación inicial indica: “El teatro representa una calle ancha
de Madrid”, el Madrid contemporáneo), y con ,Tramoya!, (la acotación
espacio-temporal dice: “La acción en Madrid U;50”). El autor dramático
(José Villa de Valle en Gloria y Peluca, y Josi Olona en las otras dos
obras) respeta el tiempo real y lo hace teatral, situando la obra dentro del
contexto vital del público. Así como comentamos en el capítulo 4, en este
tipo de obras la zarzuela representa la negación del distanciamiento
teatral, situando la obra en el contexto del público, a diferencia de la
operetta, que para mantener el espíritu critico y moralizante pequeño-
burgués del París del siglo XIX, necesita alejar la acción del público.
Además de este presupuesto, este tipo de obra en un acto mantiene
la relación con las formas nacionales (obsérvese en la forma de las obras,
que hemos descrito anteriormente, como en todas aparecen unas
“seguidillas” que, curiosamente, son la parte de la obra que adquiere
mayor popularidad).
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En esta temporada se observa otra característica: Barbieri y
Gaztambide se debaten entre ambos estilos dc: composición lírica: la
popular en un acto, y la “internacional” en dos; y sólo Hernando se
mantiene fiel a la línea más “ortodoxa” de europeización formal, y escribe
en dos actos, siguiendo la trayectoria que él mismo había marcado con sus
primeras obras. Serán por tanto las obras de Barbieri y Gaztambide las
que fusionen lo positivo de ambos estilos en uno sólo en temporadas
sucesivas, y consigan mayores adelantos del género, mientras el arte de




1. El comienzo de la temporada. Traslado al teatro de
Variedades
Durante el verano se habían terminado las obras en el Teatro de
Variedades, que ahora había aumentado de dimensiones, aunque seguía
resultando algo exiguo para ofrecer espectáculos de zarzuela1. El teatro
había sido cerrado por orden del gobierno, el 30 le abril de 1850, ya que
se declaró en condiciones ruinosas. “El edificio sufrió una reforma
general y quedó en condiciones de seguridad para contener y resistir
algunos cientos de espectadores; pero no creemos que se construyera de
nuevo, pues no parece que hubiera tiempo sufi:iente para realizarse la
edificación total desde el 30 de abril, en que se ordenó su clausura, hasta
el 12 de septiembre, en que abrió de nuevo sus puertas”2. La empresa,
1 El 20 de enero de 1850, en Junta General, se aprueba en La Academia de San Femando
un proyecto de ampliación del teatro. Las exigencias muiiicipales debieron ser las que
obligaron a llevar a cabo la reforma, en la que además de “proponerse una notable fachada
clásica, se definía el acceso desde la calle de la Magdalena, se variaba la situación de los
aseos de público hasta situarlos en los “hombros” de la sala, se estudiaba con mayor
cuidado el escenario -proponiéndose el peine a una altura de 13,25 m.- se eliminaba el
contrafoso, y se variaba el sistema decorativo de la sala al tiempo que se duplicaba el
número de soportes de la misma”. Fernández Muñoz, A. L. Arquitectura teatral en
MadrhL Del corral de comediav al cinematógrafo. Madrid, Ed. Avapiés, 1988. Pp. 249 y
55.
Además. “se le hicieron tres puertas a la calle para facilitar la salida y se agregó un
gran vestíbulo. En e] interior se cambiaron las butacas, y se procuró mejorar la
iluminación. El precio aumentó a 3(1 y 40 reales los palccs; 12 reales la butaca y 10 y 6
reales las galerías”. Cotarelo: Historia de la Zarzuela; o ¿‘ea el drama lírico en España,
desde su origen afines del siglo XIX. Madrid, Tip. de Archivos, 1934, p. 275.
2 Díaz Escobar /Lasso de la Vega. Historia del Teatro E. pañol. Barcelona, Montaner y
Simón Ed. 1924. Vol II. p. 59.
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encabezada también está temporada por Gaona y Carceller, regresó al
teatro donde había comenzado sus aventuras líricas, con mayor espíritu
mercantil. La compañía de canto sufre varios cambios: Juana Samaniego
abandona la compañía y para sustituirla se contrata a la alumna que había
conseguido el último premio de canto de Conservatorio: M Antonia
Istúriz3 (el Conservatorio estaba dando sus frutos, y la mejor formación
de los cantantes será otro hecho que permita el despegue del género
lírico); y se contrata un nuevo tenor, llamado José Sáez. Sin embargo, el
cambio mayor se produce en la sección de declamado, que aumenta
considerablemente4, incrementándose también la parte de baile. Esta
ampliación de la sección de teatro hablado “vino a hacer un flaco servicio
al Teatro del Príncipe, porque luego contrató convenientemente, a
Matilde Díez y a su esposo Julián Romea, presentándolos el 6 de febrero
de 1851 con la comedia de Calderón Casa con d<’» puertas”5. La compañía
estaba formada por los siguientes artistas:
SECCION DE VERSO:
Luisa Yáñez
3 “Istúriz nace en Badajoz el lUde enero de 1824. A la edad de 2(> años se matriculó en el
Conservatorio como alumna de segunda clase de solfeo y continuó sus estudios con
Saldoni hasta 1850. Era hermosa y elegante. Su voz, aunque no muy extensa, era de
timbre agradable y dulce. Desapareció pronto de los escenarios por haber perdido la voz”.
Cotarelo, og cit. p. 275.
En una crítica de uno de los periódicos de Madrid sobre la puesta en escena de
Misierios de Bastidores (II parte), se dice lo siguiente de esta cantante: “Laseñorita Istúriz
que en el día es la única cantatriz, como si dijéramos, la reiia del T. del Circo, tiene gran
partido entre los concurrentes; y aunque su bonita voz, fácil ejecución y deseos de
complacer la hacen muy acreedora de los aplausos que la prodigan sus apasionados, la
aconsejamos que estudie y se corrija de los defectos y resabios de escuela”. Cotarelo, op.
cft p. 305.
4 En realidad la función del teatro tras la Reforma del Conde de San Luis, era de Teatro
Supernumerario de la Comedia. Díaz Escobar y Lasso de la Vega comentan cómo
“siguieron promiscuando el verso con la zarzuela, para lo cual contaban con Manuel
Catalina y Paco Salas”. Op. df p. 59.
























(también algunos de esta sección podrían intervenir en
funciones habladas)
SECCION DE BAILE6
6 Dice Barbieri: “la compañía de baile español de Variedades tenía por base a la graciosa
bailazina Petra Cámara y por maestro y primer bailarín a Antonio Ruit Ella cautivaba la
atención del público y él merece un lugar distinguido y preferente en su género, no sólo
como bailarín y buen maestro, sino por haber conservado la tradición de los antiguos
bailes españoles, y por ejecutarlos y vestirlos con propiedad. Como compositor de bailes,
Ruiz tiene talento y ha inventado algunos de mucho mérita y gracia que le han colocado







DIRECTOR DE ORQUESTA: José Villó
“En septiembre de 1850 se abrió el Teatro Nuevo de Variedades y las
primeras representaciones que en él se dieron, fueron de comedias, bailes8
y de las zarzuelas ya conocidas del público, ~abiéndose reforzado la
compañía con varios artistas, y entre ellos la tiple señora Istúriz. Hay que
advertir que en época anterior había sido director de orquesta de este
teatro don José Villó, y como su manera de dirigir no satisfacía a los
autores, se decidió que éstos dirigieran sus obras respectivas, por lo cual,
picado el señor Villó, dejó la dirección’9.
Las representaciones comienzan el 12 de septiembre con algunas obras
de teatro, pero hasta el 17, fecha en que se repone ¡Tramoya!, no aparece
ninguna zarzuela en su escenario, realizándose su primer estreno el 14 de
noviembre. La obra estrenada era de Cristóbal C~udrid, que se unía así al
grupo de compositores del Variedades; se trwa de Pero Grullo, una
zarzuela en dos actos, con libro de Antonio Lozano y José María de
empezaban a demostrar lo notables que son hoy, en particular la Concha.” Legado
Barbieri. Mss. 14.077, Biblioteca Nacional, (Documentari4ú.
‘~ Petra Vargas, que con Josefa Vargas y Manuela Perea (La Nena) representó lo más
encumbrado del baile nacional, nació en Sevilla en 1827. Debutó a los 17 años en
Málaga. cultivando desde entonces la atención del público nor su manera grave, honesta y
arrogante de bailar el bolero, sin perder la gracia y sensualidad.
8 El teatro se inauguró el 12 de septiembre con la comedia en 3 actos de Juan de la Rosa
El remedio del flistidio, la comedia Dos a dos, y el baile compuesto por Antonio Ruiz,
titulado La féria de Sevilla, en que tomaban parte él, Petra Cámara y el cuerpo de baile.
9 Legado Barbieri Mss. 14.077. Biblioteca Nacional, (Do íumentario).
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Larrea’<~. La música era bella, pero Oudrid” había adaptado para la obra
temas anteriores (como su ya exitosa Rondalla Aragonesa). La obra sólo
se cantó dos días, y no se imprimieron ni el libro ni la música de la
misma.
Para superar este inicial fracaso, todos los músicos de la compañía
decidieron componer una obra que atrajese al público, solicitado también
a partir del 23 de noviembre de este año por el nuevo Teatro Real, y para
ello, escribieron una obra en la que pudiera mostrar todas sus facultades
la bailarina Petra Cámara, entonces el “embeleso Je todos los aficionados
al genuino baile español”12. La obra, que se estrenó el 19 de noviembre,
recibe la definición de Capricho cómico-lírico-bailable, y se titula Escenas
en Chamberí. Su libro’3 está escrito por José Olona, y la música cuenta
con la participación de todos los autores reunidos en el Variedades, siendo
“el primer intento conjunto del que Salvador Valverde ha llamado el
«Grupo de los Cinco», si bien faltaba Gaztambid&”4. Se escribió en muy
pocos días repartiéndose las piezas del modo sigubnte:
lo “Poeta madrileño que floreció en 2 septiembre de 182Ñ después de haber traducido
con Gil a Feullet en La novela de la vida y de haber dado al teatro otros insignificantes
arreglos, ente los cuales sólo merece citarse la obra Un drama de familia, enriqueció la
escena con otras producciones originales, entre las cuales p9demos señalar los dramas El
Jfl•flfl•¡J)¡() de a¡i reinado y La duda, las comedias en tres actos Ellas y nosotros, y La
ocasion, y la pieza en uno Cuerdos y locos. También ariegl6 a nuestra escena con el
señor Martínez Cuende las zarzuelas El amor constipado y Por un inglés”. Díaz Escobar
/Lasso de la Vega, op. cit. Vol. 1. p. 457.
~ Cotarelo, criticando la actitud de Oudrid, de reutilizar música anteriormente
compuesta, dice que ‘no se moría de indigestión musical’. Cotarelo, op. ch, p. 279.
12 Cotarelo, op. ch, p. 279.
13 No desarrolla una argumento dramático, sino que prescrita vados episodios y escenas
sueltas, con muchos personajes del pueblo madrileño, así como “andaluces, toreros, un
marqués amigo de correr, la tuna, un matrimonio ridículo, un pánico general a] oir que se
ha soltado la leona del Retiro; y, al final, bailes regionales, y en el centro de todo Petra
Cámara bailando los suyos con el torero llamado el Nene”. Cotarelo, op cit. p. 279.
14 Ruiz Tarazona, Andrés. “Rafael Hernando. un precursor”. Cuadernos de Música y
Teatro, Madrid, SGAE, 1989, p. 45. Continúa la cita de Tarazona: “Los cinco
«madrileños» son el navarro Joaquín Gaztambide (1822-1870), que se ocupaba de la
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10. Seguidillas (cantadas por el Coro), de Oudrid
20. Canto del Cesante, de Barbieri
30 “Caña” coreada dentro de bastidores, de Oudrid
40 Gallegada coreada, de Hernando
50 Polka con copla de bajo, de Hernando
60. Tercetino con coros, de Barbieri
70 Gran baile y coros, de Gaztambide
“Esta zarzuela, o como se llame, hizo gran efecto y se dieron de ella
muchas representaciones, desde el martes 19 de noviembre de 1850 que se
estrenó en el Variedades y no en la fecha que dice el impreso adjunto que
es una equivocación”’5. Como la obra se repitió varias veces, “la música
se hizo popular en breve tiempo”’6.
2. Traslado al T. del Circo (Diciembre 1850)
“El Teatro Nuevo de Variedades, aunque más amplio que el antiguo,
era sin embargo pequeño para que sus entradas pudieran producir lo que
la empresa necesitaba para sufragar los excesivos gastos que ocasionaban
las tres numerosas compañías de Comedia, de Zarzuela y de Baile. En
tales circunstancias la empresa intentó y realizó una combinación para
tener, además de su teatro, el del Circo (Plaza del Rey) y dar
simultáneamente representaciones variadas en ambos, pero
circunscribiendo la Zarzuela al del Circo, que por ser muy amplio,
puestas sus localidades a bajo precio, daría sin embargo a la empresa
mayores rendimientos que la sacarian de su ahogo. El plan no era malo,
dirección de la orquesta; el extremeño, de origen holandés, Cristóbal Oudrid (1825-
1877), hoy famoso todavía por su música patriótica para el drama de Lombía El sitio de
Zorogoza,y los madrileños Francisco Asenjo Barbieri (l82~-1863) y el cantante Francisco
Salas”.
15 Legado Borbieri, Mss. 14.077. Biblioteca Nacional (Do:umentario).
6 Cotarelo, op. cit, p. 28<).
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pero aquella empresa no había previsto las consecuencias que resultan de
que una misma administración..
Tal y como relata Barbieri, tres compañías suponen demasiados gastos
para una sola empresa, teniendo además que luchar contra el recién
inaugurado Teatro Real. La apertura del T. de la Plaza de Oriente había
dejado sin función al T. del Circo’8, que duranie largo tiempo se había
17 Legado Barbieri, Mss. 14.077, Biblioteca Nacional (Doc umentario)
18 El Circo de la Plaza del Rey se había construido cuando, en 1834, vino a Madrid la
compañía acrobática del célebre Monsieur Paul Laribeaii. Entonces se le habilitó un
corralón en dicha plaza, en el que trabajó algunos años, sali±ndoen 1837 para Andalucía.
Segundo Colmenares, dueño del solar, edificó ya más sólidamente el Circo al cual vino
en 184<) la misma compañía, que trabajó hasta 1842, en que volvió a ausentarse, y José
Salamanca lo alTendó para dar funciones de ópera, mientras no se acababa de edificar el
suspendido Teatro Real de la Plaza de Oriente.
Aumentó Salamanca el decorado del Circo, construyendo el escenario en uno de sus
frentes; pero siempre se resentía de las malas condiciones de figura y acústicas. Sin
embargo, aquí trabajaron algunos años las meiores compañías de ópera y baile de Europa.
Cansado su empresario Salamanca de soportar las grandes pérdidas que le producía, lo
cerró en 1847, y a principios de septiembre de 1848, Nemedo Pombo y Basilio Basili lo
arrendaron para seguir poniendo óperas en escena, y empezaron por embellecerlo, bajo la
dirección del arquitecto Fornan, pintando la bóveda de blanco y decorándola con relieves
de oro que forman grupos en el centro del que pendía una gran lucerna de gas; el resto del
techo se decora con guirnaldas y coronas de laurel con t na disposición circular. Por
desavenencias con su compañero, se salió Hasili de la enpresa antes de empezar, y
Pombo se asoció a Andrés Vila, y se inauguró el Circo co~ la ópera de Mercadante La
Leonora el 26 de noviembre de 1848. En 1849 y en 1850 siguieron cantando en él los
italianos, hasta que pudo abnirse el T. Real, que ya monopolzó la ópera italiana. El teatro
podía albergar unos 1.60<> espectadores, cómodamente disiribuidos; pero podía admitir
muchos más. (Cotarelo, op. cit. pp. 297 y Ss.).
Fernández Muñoz añade algunos datos sobre la arquhectura del teatro: el “Circo
Olímpico”, estuvo instalado en la Calle del Caballero de Uncia, de la que pasó a la Plaza
del Rey en 1834, sobre el antiguo jardín de la Casa de las Siete Chimeneas. Su planta nos
llega a través del plano de Ibero de 1872 a 1874. Su denominación como circo provenía
más bien del tipo de espectáculos en él representados que de la propia organización del
edificio. “Este adopta un extraña disposición, con el escen¿rio enfrentado a la fachada -
probablemente para facilitar la entrada de animales- situandc la sala en el fondo del solar,
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ocupado de la ópera italiana’9, ya que siendo mayor su aforo, aún bajando
los precios, produciría mejores rendimientos. Así, la empresa decide que
la sección de canto pase a dicho Teatro del Cuco, la sección hablada
permanezca en el que está y la de baile trabaje indistintamente en uno o en
otro. Los precios de las localidades del Circo eran altos, tratándose de
ópera italiana no asustaba a los aficionados, pero la empresa del
Variedades decide abrir un abono por 30 funciones, llevando a cabo la
siguiente rebaja:
Palco principal y entresuelo (sin entradas) 32 (reales vellón)
Palco principal bujo (sin entradas) 16 (reales vellón)
Luneta (con entradas) 10 (real’~s vellón)
Delantera de anfiteatro (con entrada) 6 (real ~svellón)
Asientos de anfiteatro (con entrada) 4 (reabs vellón)
lo que obliga a acceder a las localidades a través de unos higos pasillos que comunican
con la Plaza del Rey. La forma de herradura de la sala~ ~ecuerda más bien un teatro
tradicional aunque el tamaño del escenario parece sugtr la realización en él de
espectáculos de grandes dimensiones como los que se representaban en los circos
tradicionales. Su aforo para unas 2.000 personas y la existencia de tres grandes
anfiteatros parece confirmar unas condiciones especiales ~n lo que aún eran rigurosos
protocolos en la asistencia a los espectáculos teatrales. Lo qie eran patio de butacas debió
de ser en principio lii “pista”, siguiendo así el modelo de “ciro” anterior a la aparición del
tipo de planta central que se desarrolla en Francia hacia 184<).
Conocemos dos fachadas sucesivas que realiza Lucio de Olarieta en 1840 y 1841. La
primera sustituía a la antigua tapia que cerraba el local por la parte de la plaza. La segunda
se levanta al aumentar la altura de] escenario y deberse ocultar el piñón que formaría el
extremo de su armadura. El tipo de edificio que ambas sugieren no se corresponde, sin
embargo, con el carácter público de su destino y parece querer integrarse más bien en el
modelo residencial vigente. Sobre su emplazamiento se construye en 1880 el Circo
Price”. Fernández Muñoz, Op. cii. Pp. 180 y ss.
19 Pérez Galdós en su obra Los ayacuchos, n0 29 de los Episodios Nacionales, relata lo
siguiente: “Anoche estuve en el Circo, que han convertido en Teatro, sin conseguir que
esté menos feo que antes; pero al espectáculo de los caballitos es preferible la ópera
italiana con buena orquesta y cantores de mérito. OlLa Vestale de Mercadante, que me
habría gustado si estuviera mi espíritu mejor dispuesto para las emociones del arte”.
Madrid, Alianza Editorial, 1987, p. 35.
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Delanteras de galerías (con entrada) 5 (realts vellón)
Entrada general 3 (reales vellón)
El Teatro del Circo se abre de nuevo con el siguie rite cartel:
‘La Empresa del Variedades ha decidido abrir el Teatro del
Circo (llamado ahora lírico-español), para dar al mismo tiempo
que en el de Variedades representiciones de Zarzuelas,
Comedias y Bailes españoles alterr ando unas con otras,
presentándolas a veces juntas y procurnndo en fin, combinarlas
lo mejor que al servicio del público convenga
y el lunes 26 de diciembre de 185020 se representa la obra El Tío
Caniyitas o El viento nuevo de Cádiz, zarzuela andaluza2’ en dos actos y
20 En La Opera. Gaceta Musical de Madrid, del 22 de dLciembre de 1850 aparece la
crónica del estreno en el T. del Circo, por lo que deducimos que la fecha que nos ofrece
Cotarelo es errónea, ya que se comentan en dicho artículo del día 22 vicisitudes de la
representación. “Decíate que deseaba y se hablaba mucho de la apertura del T. del Circo,
para la cual se estuvo ensayado de antemano un espectáculo lírico-dramático titulado El
Tío Can iyitas, que dicen había gustado mucho en Andalucía. No me opongo a que así
haya sido; pero lo que puedo asegurarte es que no tuvo en Madrid tan buena fortuna, por
más que su autor haya sido llamado al palco, y que en algunas escenas hayamos
aplaudido. El Tío Canivitas, ya no pertenece al género de zarzuelas; en la forma es una
ópera cómica o jocosa, como quieras llamada, pero qué ópera. ~Pepemio, qué ópera!
¿Querrás creer, ya sabes que nunca miento, que nos han querido comulgar llamando
zarzuela compuesta por e] señor Soriano Fuertes (hijo) a una colección de canciones
populares que estamos cansados de oir a los ciegos, y con lis que nos han roto los cascos
a los chiquillos por espacio de algunos meses, como el tango y demás que se le parecen?
Pues nada menos que eso hemos ido a oir al Teatro de la Plaza del Rey, mas, unas
seguidillas, unas boleras, en fin nada nuevo, nada d~sconocido por más que la
composición de algunas de estas canciones pertenezca al ir itor del Tío Caniyitas. Tu que
eres periodista casi desde la cuna, sabes como se hacen gacetillas y artículos de tijera ¿no
es verdad? pues así, ni más ni menos, podríamos decir que está hecha la zarzuela en
cuanto a la música. E! asunto es del género de esas piezís que invadieron hace algún
tiempo la escena dramática, cuyas costumbres no enseñan nada bueno, sino al contrario
- 569 -
en verso22, original de Sanz Pérez23, “el poeta dramático más famoso de
cuantos venian cultivando el género andaluz ya en iecadencia”24, y música
mucha inmoralidad y grosería. El enredo es tan flaco como se han quedado tus
pantorrillas después de pulmonía. Vámonos a la ejecución; Salas hizo el papel de
protagonista, que es un gitano viejo de costumbres presidiarias, con todo el acierto e
inteligencia que le distinguen y con que sabe caracterizar a sus papeles.[...] Ahora hace
falta saber en qué idioma está escrita la dichosa zarzuek. No está en italiano, ni en
francés, ni en inglés, ni en alemán y menos en español.¿En qué dirás que está, Pepe mío?
mira los personajes y lo adivinarás. Es verdad, en caló; en esa jerigonza que sólo habla la
gente de cierta ralea, la gente apasionada de las bellas escenas del Teatro del Instituto, y
para quien sin duda fue escrita El Tío Caníyitas. fi.] Aquel. La ópera. Gaceta Musical de
Madrid. 22-XII- 1850. Año 1, n’> 12.
21 Pese a ello, por expreso deseo de Sanz, se editó en Madrtd, en 1864 en la Imprenta de
José Rodríguez con el título de “ópera cómica españoL”, denominación en verdad
impropia, pero la palabra zarzuela ‘parecía seguir asustandL a muchos, lo que no habría
de ocurrir, salvo ciertas excepciones, desde el año 851, en que se impondrá
triunfalmente Jugar con Ihego, de Barbieri, primera manifestación de la zarzueia grande y
primer reconocimiento general de que tenía España un género propio con una
denominación castiza”. Subirá, J. Historia de la M,ivica 77’atral en España. Barcelona,
Ed. Labor, 1945. p. 182.
22 El asunto se reduce a la historia de un joven inglés (Mr. Frich), que llega a Cádiz y
quiere aprender el “caló” de labios de una joven gita:~a. El tío Caniyitas, gitano
marrullero, vendedor de objetos de hierro viejo, creyendo sacarle mucho dinero al inglés,
le conduce a ver a Catana, hermosa gitana de la cual se erumora el inglés perdidamente.
Pero Catana, que tiene amores con el ben-ero Pcpiyo, en vista de los celos de éste y de las
pretensiones del inglés, a la vez que ofendida por los buenos oficios de Caniyitas,
provoca la venganza de los compañeros de fragua de l’epiyo, que cogen a los dos
culpables y les chamuscan el pelo y las patillas, de junco a ambos escarmentados y
contentos.
23 José Sanz Pérez nació en Rota (Cádiz), cl 8 dc febrero te 1818. Aunque imprimió sus
obras en Cádiz, vivió toda su vida en Madrid, donde colaboró en algunas publicaciones
periódicas. Tenía estudios literarios gracias’ -a los cuales ccnsiguió ingresar en el Cuerpo
de Archivos y Bibliotecas, en el que llegó a ser Jefe del Archivo Histórico Nacional.
Escribió unas 3<) obras dramáticas, casi todas en andaluz, regando a ser el poeta que más
fama alcanzó en este tipo de obras. Murió el 28 de enero dc 187<).
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de Mariano Soriano Fuertes. La obra se había estienado con gran éxito el
año de su composición (1849) en el Teatro de San Fernando de Sevilla.
El propio autor en la parte autobiográfica que se dedica en su Historia
de la Música Española cuenta los hechos que provocaron su composición:
“En el verano de 1849 marchó Soriano a Sevilla, en cuya capital se
encontró a su amigo Francisco de Salas, el que a más de informarle del
pensamiento que tenía de pedir el privilegio para el planteamiento de la
zarzuela, le instó a que coadyuvara al objeto, escribiendo alguna obra de
costumbres andaluzas; lo que Soriano le prometió, marchando a Cádiz
para el efecto a ponerse de acuerdo con el celebrado poeta del género
andaluz don José Sanz Pérez. Este apreciable es:ritor no tuvo dificultad
en adherirse a tan útil pensamiento, y escribió un libro dividido en dos
actos, bajo el título de: El tío Caniyitas, que puso en música Soriano...
El señor Soriano no trató de hacer un “capo de ópera” de imitación
extranjera, porque ni éste fue su pensamiento, ni su talento le hubiera
sacado airoso de la demanda. Trató únicamente, y fácil es de conocer, de
poner en planta una idea adoptada por los grandes compositores de otras
naciones, para dar sabor de localidad a sus obras lírico-dramáticas, como
principio de un gran pensamiento de utilidad nacional, que muchas veces
se había probado y otras tantas no había producido los resultados que se
deseaban. Para el pueblo, único apoyo con que entonces podía contar el
teatro lírico-español, se escribió el Can iyitas, con los descuidos
consiguientes al que nunca corrige sus producciones como le sucede al Sr.
Soriano, pero fáciles de hacer desaparecer, estar do la base aprobada por
una mayoría inmensa, destructora en todo tiempo de las minorías
exclusivistas, tan perjudiciales para el desarrollo y adelantos de los
conocimientos útiles... En noviembre de 1849 se ejecutó con un feliz
“Escribió unas 30 obras dramáticas, la mayor parte en Lenguaje andaluz y gitanesco,
para el teatro en que estaban José M~ Dardalla, la Hernández y otros actores que
sobresalen en este género. De las más aplaudidas fueron las tituladas Los celos del tío
Macaco (1849), La flor de la canela, Andújar, El congreso de los gitanos, Marinos en
tierra, y otras. También escí-ibió varios libretos de ópera parael maestro Madrid, como La
Maga, y ti-adujo y arregló Retíy, Don Crispín, y la Corn’¡dre, Fra Diávolo, y publicó
algunos artículos de costumbres”. Cotarelo, op. cd. p. 299.
24 Suhií-á, J. Historía de la ¡rn¿viea teatral en España. Barcelona, Ed. Labor, 1945, p.
182.
-571-
resultado y por primera vez el Canivitas en el Teatro de San Fernando de
Sevilla, por los actores Rita Revilla y Francisco Luna, y los cantantes
españoles Manuel Carrión, célebre tenor hoy en Europa, y Joaquín
Becerra; y a poco más de un año de su estreno, se había ejecutado en los
tres teatros de Cádiz, a la vez, 130 noches consecutivas, y en los de
Gibraltar, Málaga, Valencia, Madrid, Granada, y después en todos los
demás teatros de España y de América, con un sattsfactorio éxito”25.
La obra, “en menos de dos años dio la vuelta a la Península, siempre
cubierta de fanáticos aplausos, y no hubo pueblo que no quisiera verla
representar en su teatro. En muchas ciudades de España, lo mismo que en
La Habana o en Méjico y en otras capitales de América del Sur, donde
compañías italianas daban representaciones de ¿pera, ocurría a menudo
algo muy curioso: el empresario, para obtener buenos ingresos, se veía
obligado a añadir al programa un acto por lo menos de la zarzuela de
moda.
Quizá en ninguna parte haya sido tan grande el entusiasmo como en
Cádiz. Durante toda la temporada, El tío Caniyitcs fue representado todas
las tardes, sin interrupción, en tres teatros a la vez, lo que significa un
total de 130 representaciones consecutivas. Una circunstancia especial
aumentaba aún más la atracción de la obra, dándole actualidad. En efecto,
el personaje principal no era un tipo fantástico . Sxistía en verdad y todo
Cádiz le conocfa: era un viejo gitano apodado el tío Macán, y todos los
gaditanos quisieron aplaudir al actor que en el papel del tío Caniyitas
había sabido dar realidad sorprendente a su personaje [..]
25 Peña y Goñi dedica duras palabras al texto de Soriano y afirma qué fácilmente “se
puede observar el cariño paternal con que trata Soriano Fuertes la parte histórica de su
popular zarzuela. No hizo otra en su vida, ni podía acometer empresas de algún empeño,
porque la aparición de los primeros maestros españoles q~e al cultivo de nuestra ópera
cómica se dedicaron, hizo enmudecer forzosamente a quien estaba imposibilitado para
tomar parte en la contienda. Soriano Fuertes pudo envanecerse con el éxito de su Tío
Can ¡vitos, y creyó, quizá de buena fe, que los aplausos ce la plebe a cuatro canciones
desnudas y calcadas servilmente en el molde popular, constituían un diploma de
compositor; pero se engañó por completo. El tío Cani>itas fue principio y fin de su
carrera”. La opera española y la música. drarnatica en Esnaña en el siglo XIX. Madrid,
Imp. El Liberal 1881.
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Poco tiempo después de la primera representación, ya era popular la
zarzuela en toda España y hasta en América. El tío Caniyitas se puso tan
de moda que causó verdadero furor. Se le rejroducía de cien modos
diferentes: en grabados, en litografias, en los libíillos de papel de fumar y
hasta en los abanicos de calaña, esos abanicos montados en junco que se
venden por dos cuartos los días de corrida.
En Málaga se vendían estatuillas de terracota que representaban los
principales personajes de la obra. También adornaban las cajas de pasas
con tipos de El tío Caniyitas. En Andalucía, lo mismo que en la capital, en
las corridas de novillos~ ~sedaba a un picador el nombre del héroe de la
obra, que también tomaron como título algunos periódicos de Sevilla y de
Madrid. Casi no había hombre del pueblo, y hash niño, al que no se oyera
en las calles o en los talleres tararear los principales motivos de la
zarzuela. Todavía hoy en el gaditano barrio ce la Viña, habitado por
numerosos herreros, el viandante puede ver a esos obreros trabajando
mientras cantan el coro de los Herreros, del segundo acto. Y se
acompañan, al igual que los de la zarzuela, haciendo resonar
cadenciosamente sus martillos sobre los yunques.
El Tic> Canivitas casi fue una improvisación El libreto y la partitura
fueron escritos en menos de quince días. Ambos poseen en sumo grado las
cualidades que caracterizan a la obra de rápida inspiración: el genio y el
entusiasmo. Los autores se habían propuesto llexar a la escena cuadros de
costumbres nacionales muy característicos, acompañados de una música
realmente nacional. Y lo consiguieron maravillonamente. Madrid no tardó
en adoptar la pieza de moda, y El tío C’aniyitas se representó en ella por
vez el año 1850, por una compañía española de zarzuela en el Teatro del
Circo, que hasta entonces sólo había dado óperas italianas”26.
Barbieri, en contra de las opiniones demol~doras de Peña y Goni,
presenta una visión más imparcial del estreno: “Esta obra traía una gran
representación de Andalucía, donde se había ejecutado por primera vez, y
en Madrid, a pesar de hacer el protagonista Salas, no tuvo sino un
resultado frío, fundado tal vez en que las andaluzadas iban de capa caída,
o en que esta obra era de un interés local, y por consiguiente el público de
26 Doré, G. ¡ Davillier, Clv Viaje por España. 1863.
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la Corte no podía entusiasmarse como lo había hecho el de Sevilla”27. Los
números musicales de esta zarzuela28 son los siguientes:
ACTO PRIMERO
1”. Introducción y Coro [¡Ay! Qué HUía]
2~. Canción de Caniyitas y Mr. Erich ibajos) [Es una jembra]
30 Coro de vendedores [¡Ay, can iyitas!]
40~ Canción del Vito con coro (tiple) 1 Quien no haya visto]
50 Presentación de Mr. Erich por Caniyitas (bajos)[Dios
guarde]
60. Terceto de Catana, Caniyitas y Mr. Erich (bajos y tiple)
[Si me dices]
70 Cuarteto final con coros (tiple, tenor y bajos) L4nda, ve]
ACTO SEGUNDO
L. Introducción y coro de Herreros [¿Qué tendrá?]
20. La maldición de Repampliyao (te ior) [Eres cómo la
adelfifl
30 Dúo de Catania y Pepiyo (tiple y tenor) [Yo no he tenio]
40 Aria de Mr. Erich (bajo) [Mi gitana]
50 Dúo de Catania y Caniyitas (tiple y bajo)IITú lo tienes]
60. Coro y dúo de Caniyitas y Mr. Erch (bajos) [Caniyitas]
6~. Rondó final por Catana y coros [Nadie se atreva]
Barbieri define la música de la obra como “una rapsodia o arreglo de
multitud de aires andaluces antiguos y modernos, más o menos conocidos,
como el mismo autor confiesa”.29 “Está escrita en caló tan cerrado, que
27 Legado Barbieri, Mss. 14.077. Biblioteca Nacional (Documentarlo).
28 La partitura fue impresa por Lodre, “Madrid sin año. Folio. 109 páginas. Portada
grabada con una gran viñeta que representa una gran escena de baile”. Cotarelo comenta
que Lodre hizo una impresión para piano solo en 38 hojas. Op. cit~ p. 303.
29 Legado Barbieri, Mss. 14.<)77. Biblioteca Nacional (Do ?u.mentario).
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causa maravilla cómo de lo cantado pudo el público entender una palabra,
y ni aún de lo hablado”30. El reparto madrileño31 fue el siguiente:
Catana, la Lagartija: Señorita Revilla
Pepiyo: Manuel Carrión
Tío Caniyitas: Francisco Luna
Mister Erich: Joaquín Becerra
Tío Joyín: Cejudo
Tío Joaquín: Caballero
Una florera: Señora Belmonte
Un negrito: Carnaval
“Salas y Alverá estuvieron en su papel. En cuanto a Adelaida Latorre y a
González, un periódico comentaba que “la primeia necesitaba tomar unas
lecciones de Pepa Hernández (la Sainetera) para manejar con más
desembarazo la saya gitanesca, y el segundo debía ensayarse con Dardalla,
el maestro de todos los macarenos”32. Comenta además Cotarelo que “de
las quince piezas de música, las que más gustaron además de la
Introducción, fueron las seguidillas de Caniyitas33, cantadas por Salas; el
dúo de Catana y Pepiyo; y el terceto del final, que se repitieron”34.
Se trata de una obra coherente como las obras anteriores de su autor,
coincidiendo incluso en el tipo de trama argumental con sus obras
antenores como Jeroma, la castañera, o ¡Es la Chachi!, y refleja el final
del tipo de zarzuela andaluza que pertenecía ya a otra época del género y
que no recibía e] aplauso de un público al que había entusiasmado años
antes35. Según opiniones de algunos estudiosos del espectáculo lírico
3<> Cotarelo, op. ch. p. 301.
31 La obra contaba con 22 personajes, pero sólo eran destacados los que citamos.
32 Cotarelo, op. ch. p. 304.
33 Continuamos constatando que cada vez que aparecen unas seguidillas, boleras o
boleros, son los números musicales que más éxito obtienen.
34 Cotarelo. op. ch. p. 304.
35 La obra que se estrena el mismo año que Colegialas y Soldados, adopta ya la nueva
forma en dos actos.
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nacional, el éxito de El Tío Caniyitas en 1849 indica que “el «casticismo»
no había abandonado los escenarios españoles. Parece cierto que la ópera
italiana se impuso, pero es más difícil de aceptar que el éxito de
Colegialas y soldados de Hernando, fuera suficiente para trastocar un
equilibrio según el cual la tonadilla desapareciera radicalmente,
poniéndose a Rossini en su lugar [...] Me resulta un tanto difícil aceptar
gran parte de las habituales explicaciones sobre la génesis del fenómeno
zarzuelístíco. Evidentemente que hubo de pesar la moda europea de lo
español, la visita de Glinka, la situación político-económica del periodo...
pero sigo creyendo en la permanencia en nuestros tablados de espectáculos
casticistas. [..] Mariano Soriano Fuertes ya había estrenado en 1842,
alcanzando otro gran éxito, Jeroma la castañera, y la denominó
“tonadilla”. Los éxitos de Basili, Iradier, etc, con anterioridad al estreno
de Colegialas y soldados invitan seriamente a xeconsiderar el tema del
origen de la zarzuela. El casticismo que se desprende de El Tío Caniyitas
entronca directamente con las características del género chico, que
oficialmente se inaugura con La canción de la Irla, de Federico Chueca,
estrenada el 25 de mayo de 1880. Y no puede ser casual que ese
casticismo se introduzca muy pronto en la zarzuela grande y
progresivamente la vaya trivializando”36. Exageradas pueden parecer
dichas conclusiones; sin embargo coincidimos en a opinión que sostiene el
mantenimiento de un “casticismo” tipo Soriano Fuertes en las zarzuelas
restauradas; ya hemos afirmado repetidas veces a lo largo de la tesis que
si el molde formal es de filiación francesa, las formas y el lenguaje
musical son claramente autóctonos. El casticismo de Jeroma la castañera
era considerado demasiado “vulgar” por unos autores (Hernando,
Gaztambide, Qudrid, Barbieri en menor medida), que pretenden
reinstaurar un género lírico nacional, con pretensiones de crear la ópera
nacional37, pero poco a poco, la utilización de formas del lenguaje
36 Carreira, Xoan Manuel. Centralismo y periferia en el teatro musical español del siglo
XJX”. Actas del Ú’ongi-eso Internacional España en la Música de Occidente, Madrid,
Ministerio de Cultura, 1987, p. 159.
37 “Al público mismo, que hace catorce años no concebía ;e pudiera cantar en serio en el
rico y sonoro idioma de Cervantes, le ha servido la zarzueh para acostumbrarse a oir con
el mayor gusto la música aplicada a los versos españoles. A la zarzuela se le debe la
mayor parte de nuestro desarrollo musical, tanto en el orden artístico, cuanto en el
- 576 -
nacional (seguidillas, boleros, polos, tiranas, jotas, etc.) comienza a ser
una necesidad para crear un lenguaje propio. “No hay duda en pensar que
sin la ayuda del teatro lírico, parte de estas formas38 se habrían perdido, o
se mantendrían como algo pintoresco y perteneciente al pasado popular.
Igualmente, si el naciente teatro no hubiera encontrado un material
preexistente con el que contar, no hubiera conscguido “nacionalizar” el
género, un género sin duda importado de París en cuanto a actitud y a
forma global se refiere”39. Trataremos con mayor profundidad el tema al
hablar de la pervivencia de las formas casticistas en la zarzuela
restaurada.
La obra no obtuvo en Madrid el mismo éxito que en Cádiz, pero se
mantuvo ocho noches en escena, y luego se representó con bastante
frecuencia.
El 14 de enero del año siguiente se pone en es:ena la segunda parte de
Misterios de Bastidores, con los mismos autores que la primera; “esta
obra gustó, mas no tanto como la referida primera parte del mismo
nombre.”4~>, a pesar de que según Cotarelo, “la música de Oudrid no
económico... Lo cierto es que ni soñar en ella (en la ópera) se podría, a no haber existido
la zarzuela, que ha despertado el gusto por la música dramática española, y que, creando
tantos intereses artísticos y materiales, da la más justa idea de los que se crearían con la
grande ópera... En mi opinión, ~sólopor este camino llegare nos al fin apetecido de fundar
la grande ópera; o cuando menos si no la fundamos, tendremos ya un género de
espectáculo nacional simpático a la multitud, y dentro del cual podrán lucirse las dotes de
inspiración y de talento de los compositores y cantantes españoles”. Barbieri. Citado en:
Barce, Ramón. “La ópera y la zarzuela del siglo XIX”. Actu¡.s del Congreso Internacional
España en la Música de Occidente, Madrid, Ministerio de Cultura, 1987, p. 150
38 Nos referimos a las formas autóctonas como Boleros, Seguidillas, Polos, Tiranas,
Jácaras, etc.
39 Cortizo, Encina. “La pervivencia del repertorio de la escuela bolera en la zarzuela
restaurada del siglo XIX”. Encuentro Internacional de la Escuela Bolera. Madrid,
Ministerio de Cultura, 1992. p. 185.
4<> Legado Barbieri, Mss. 14.077. Biblioteca Nacional (Do cuinentario).
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desmerece de la anterior”41. La obra estuvo rexesentada por Antonia
Ystúriz, José Alverá, María Bardán, Manuela Bueno, Fuentes, Sáez,
Jiménez y Carceller. No hemos podido estudiar la zarzuela completa42,
pero lo que parece evidente es que pertenece a la u-adición inicial de las
obras en un solo acto. De la partitura incomplea. que ha aparecido en el
Archivo de la Sociedad de Autores43, se desprende la siguiente forma
dramática:
N0 1. Introducción (Empresario y coro)
N0 2. [número perdido]
N0 3. Cuarteto (Empresario, Corbath, Meloni, Sardini)
N0 4. [número perdido]
N0 5. Aria del prestamista (Ilomobono)
N0 6. Fina] (tutti)
Su estructura es simple, y parece no contemplar los avances formales de
Hernando. Su trama desarrolla una sátira contra la “invasión” de música y
musícos italianos en Madrid; estudiaremos su estilo en el apartado
dedicado al análisis musical.
El 10 de febrero se repone las obra Las Señas del Archiduque, con
algunas piezas nuevas que había insertado Caztambide44, y el 18 de
febrero se estrena la segunda parte de El Duende, obra de los mismos
autores que la parte primera. Cotarelo afirma que “en esta obra se quiso
extremar la nota cómica, convirtiéndola en burlesca, y acumular episodios
casi sin relación unos con otros, a costa de la verosimilitud”45, y a su
juicio, la música es también inferior a la de la primera parte. Los
números de música son:
41 Cotarelo, op. ch. p. 3<)5.
42 Véase el análisis de la obra en el epígrafe correspondiente dentro de este capítulo.
~ Cortizo, Encina. Catálogo de Teatro Lírico de la S.9ciedad General de Autores.
Madrid, Partituras de Orquesto. Vol. 1. SGAE, 1993.
44 Esta vez la zarzuela contó con la participación de la cantante Cristina Villó, cantante de
ópera, que acababa de ser contratada en el Circo, así que “puede decirse que resultada
bien cantada la obra de Suárez Bravo y Gaztambide”. Courejo, op. ch. p. 305.




20. Introducción por la Pellizari y coso general
30 Dúo de las señoras Yáñez y Pellízari
40 Terceto por la Pellizari y Fuentes
50 Dúo de la Bardán y Alverá
60. Canción de Fuentes
70, Serenata por el coro
80. Final por la Yáñez, la Pellizari y Fuentes.
ACTO SEGUNDO
U’. Introducción por el cuerpo de coros
20. Canción por la Yáñez
30 Dúo de Aznar y Alverá
40, Cuarteto de la Yáñez, la Pellizari, Alverá y Sáez
50 Cencerrada por Alverá y Coros
60. Final (tutti)
El reparto del estreno fue el siguiente:
Doña Inés: Luisa Yáñez
Doña Sabina: María Bardán
Juana: Cornelia Pellizari
Doña Rita: Manuela Bueno
Doña Melquiades: Joaquina Carceller
Don Carlos: Manuel Catalina
Don Calisto: José Aznar
Antonio: Antonio Alverá
El tío Rartolo: José Rodríguez
Paco: Francisco Fuentes
Don Diego: José Sáez
Don Miguel: Mazo
El tío Emeterio: Juan A. Carceller
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El Cabo Correar Mazo.
La mayoría de los actores son de la sección le declamado. “Es muy
extraño que ni la Latorre, ni la Ystúriz, ni Salas, ni González, tomasen
parte en la representación, cosa que debió de perjudicar mucho al buen
éxito de la zarzuela”46.
La obra se puso en escena acompañada de la pimera parte47.
Continuando con las reposiciones de obras ya estrenadas, el 12 de marzo
se repite a beneficio de María Bardán la zarzuela Tramoya. El estreno de
la siguiente obra, La Picaresca, es el hecho que desencadena la quiebra de
la empresa. Barbieri lo relata en los~ ~siguientesté-minos:
“Llegarnos a la ¿poca en que la empresa de Variedades y el Circo atravesaba una crisis
y penuria que amenazaba una total ruina; el señor Gaona había agotado sus capitales y
se hacía víctima de los prestamistas, para atender al pago de sus compromisos; el señor
Carceller por su parte había malgastado su dinero y el de sus socios en francachelas en
las tiendas de Los andaluces, pensando tal vez que los tesoros del pobre Gaona no
habían de tener fin; el gran peso que gravitaba sobre esta Empresa era ya tan excesivo,
que todos temíamos una quiebra próxima e irremediabb por más que los empresarios
hacían los mayores esfuerzos por continuar; Salas mi;mo había hecho préstamos a
Carceller para que pudiera salir a puerto en medio de tales tempestades; pero todo era
en vano, e imposible continuar manteniendo las tres giandes compañías que hasta el
día estaban manteniéndose en los dos teatros, máximamente cuando en desaciertos la
dirección derrochadora, no había pensado que su mala administración sería su ruina,
46 Cotarelo. op. ch. p. 3<>6.
47 “Habiendo tenido que suspender sus tareas teatrales la ~mpresa,por no poder atender
a los dos teatros y tres compañías que tenía, fui el sólo autor de la zarzuela a quien se
adeudaron más de 3.<)00 reales de derechos de autor devengados, y un beneficio que me
correspondía haber hecho, sin embargo de que en aquella ~ltima parte de la temporada, se
había sostenido el teatro con las muchas buenas entradas, con aumento de precio en todas
las localidades, que se hicieron de las llamadas dobles É’unciones por hacerse en una
representación las dos zarzuela: El Duende, primera y segunda parte y que fue motivado
por haberlo pedido así SSMM cuando se dignaron por primera vez asistir a este nuevo
género de espectáculo nacional. En cambio fui de los que más influyeron para que no se
motivasen conflictos a la empresa’? Carta dirigida a Barbieri por Hernando. Legado
Barbieri, Mss. 14077. Biblioteca Nacional (Documentario).
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tanto mis segura cuanto más difícil es administrar bien dos teatros a la vez. En este
deplorable estado, Salas, que debía según contrato hacer su beneficio, y que como se
ha dicho había adelantado fondos a Carceller, procuró que dicho beneficio fuera lo más
productivo posible; al efecto aprovechó la primera representación de La Picaresca y
además comprometió a la Alboni y a Ronconi para que vinieran al Circo a cantar en la
misma noche de su beneficio; para este fin anunció pomposamente dicho beneficio
concebido en los términos siguientes:
1’> La Picaresca , ópera-cómica en dos ~ctos.
2’> Aria de la Betly por la señora Albon~
3’> Acto tercero del Fausto por el señor Ronconi y Coros
La función así dispuesta, se llevó Salas todos los billetes del teatro a su casa
donde los vendió a unos precios excesivamente subidos” se anunció la representación
para el Lunes 24 de Marzo; representación que el púbí co esperaba con ansiedad; y
nosotros seguíamos ensayando La Picaresca, cuando al llegar el día designado se vio
Salas repentinamente atacado de una ronquera tan fuerte y pertinaz, que hacia
imposible la ejecución del espectáculo (y sigue la historia de mis contrariedades). En
tal estado fue preciso suspender la función ya ensayada, más como la Alboni y
Ronconi habían concluido su temporada en el Teatro Real y se marchaban de Madrid,
no era posible dejar de hacer la función pronto, a no ser que Salas se conviniera a
renunciar a sus ventajas, quitando la función y devolviendo el dinero al público, cosa
muy difícil, porque como los precios eran convencionales, y además mucha parte del
publico había dado más de lo que se pidió por sus b:lletes, era imposible cuando
menos saber lo que había pagado cada uno. A todo esto, la ronquera de Salas se
agravaba en vez de mejorar. Ja impaciencia del público iba en aumento, al paso que
también la Empresa del teatro, apurados sus recursos, no sabía ya qué partido tomar
en tan azarosas circunstancias. A esto sólo hubiera habido un remedio que era
devolver el dinero y renunciar a la Alboni y a Roncori, pero como Salas antes que
soltar la presa quería dejarse los dientes en ella, fue tan LO lo que a Gaztambide y ami
nos rogó para que permitiéramos hacer nuestra obra que por fin nos resignamos al
sacrificio, creyendo que podría esto contribuir al bien de la empresa en la que todos
estábamos interesados.
Por fin se determinó la función para el Viernes 29 <le Marzo de 1851, poniéndose
en escena La Picaresca, cuyo libreto fue puesto en música el primer acto por
Gaztambide y el 2’> por mi. La representaban CristinA Villó, Bardán, Salas, Festa,
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Fuentes, Aznar, Cortés y otros y estaba convenido en <íue Gaztambide dirigiera su
acto y el aria de la Alboni y yo el mío y el Acto del Fausto que cantaba Ronconi.
Llegó la hora de la función y el teatro se llenó de úblico aristocrático48 y por
consecuencia poco aficionado a la zarzuela49 y en esta época menos aficionado que en
la que escribo estas lineas. Empezó la representación anuiciando la ronquera de Salas,
que era atroz, y esto ya puso al público de mal humor; oyó el primer acto con cierto
disgusto al percibir que dicha ronquera no era una leve ndisposición, sino que Salas
se hallaba en tal estado que ni se le entendía hablando ni cantando. Esto unido a la
impaciencia del público que lo que deseaba era oir a los vrtistas italianos, contribuyó y
no poco al mal éxito de la obra. En el intermedio me anunció Salas que era preciso
cortar su aria porque su mal, que por momentos se agravaba, le impedía cantarla; yo
desesperado accedí y me puse a dirigir la orquesta en el 20 Acto, en la disposición de
espíritu que se puede imaginar pero con un valor, el de la desesperación, del que yo no
me creía capaz hasta entonces. Así vi pasar el 2’> Acto ‘r así sufrí los silbidos que se
oyeron al llegar el reconocimiento que hay al fina] de la obra. A pesar de todo, la
musica tuvo pasajes en los que no sólo agradó, sino que tuvo aplausos, sobre todo en
las piezas de ambos actos que no cantaba Salas. Por fin cantaron los italianos y se
acabó la maldita función, no sin haber públicamente, enire los bastidores, dicho Salas
que él nos compraría la desgraciada obra para sufragarrtos de tan gran perjuicio. Sin
embargo la compra no sólo no se efectuó, sino que los pobres autores ni cobraron el
tanto por ciento que nos correspondía después de haber contribuido a que Salas se
metiera en el bolsillo los pingUes productos de su bene icio a costa del sacrificio de
nuestro amor propio y de nuestros intereses materiales.
¿Y merecía la obra tan mal recibimiento?.., yo creo que no, y hasta me atrevo a
asegurar que hubiera gustado en otras circunstancias, tal es la idea que yo tengo de su
musica, y sin contar para nada con el amor propio de aulor, la cual tenía un sello muy
característico español y algunas piezas buenas, como son, la Romanza de Soledad, el
dúo entre Rinconete y Cortadillo, el Coro de Alguaciles y Soldados y el terceto.
Para colmo de las desdichas que pesaron sobre esta bra baste decir que murió su
autor Doncel, cuando empezaban los ensayos. Esta es la causa porque su libreto
adjunto se imprimiera con fecha anterior a su representac Lón.
48 Era un tipo de público que iba al Real a escuchar <pera italiana, y Salas había
conseguido alTastrar al Circo con la presencia de Ronconi y la Alboni.
49 Está claro que el público al que se destinaban las zarzuel;is, y al que le gustaba además
oírlas, eran las clases medias-bajas.
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Resta sólo decir que Gaztambide a] día siguiente fuu ]a causa de que Ja Empresa
del teatro se declarara en quiebra; hecho que aún no le ha perdonado Salas, porque éste
quería que continuasen los espectáculos de cualquier modo, a fin de reintegrarse él de
un pico que le quedaba cobrar del dinero que había dada a Carceller para pagar una
nómina.
¡Pueden caber juntas más calamidades teatrales!’
En uno de los periódicos madrileños, se podía leer días después: “La
obra no ha podido ser juzgada porque no fue oída... Lo que sí no
podemos menos que censurar es que el Sr. Salas antepusiese una ambición
mezquina al éxito de la ópera. Antes que atraer concurrencia a su
beneficio con el a]iciente de oír a la señora Alboni y al señor Ronconi,
creemos que estaba el porvenir de los compositcres de una obra, que ya
lucha con un mal precedente.”5’
El asunto52 de la obra procede de la más cksica tradición picaresca
española, ni mas ni menos que del Rinconete y Cortadillo de Cervantes, a
50 Legado Barbier!, Mss. 141)77. Biblioteca Nacional (Docwnentario>.
51 El diario es La Semana, y el comentario añade: “Lejos de participar del ritmo suave y
sentimental de la música italiana moderna, y ésta es su eminente condición, está llena de la
alegre vivacidad de la música española y del género bufo, y por consiguiente es muy
distinta a la italiana”; interesante comentario si pensamos que la obra no obtuvo el
beneplácito del público, aunque no por su estilo, sino por su nefasta representación,
según comenta Barbieri, que añade que la música “tenía un característico sello español”.
52 El acto primero ocurre en la casa de Monipodio: se cu~ntan, como en la novela, los
hurtos y heridas hechos y para hacer. La Escalanta arrastra a la guarida a Soledad, una
joven huérfana que vivía con ella y había querido fugarse de su compañía. Rinconete y
Cortadillo se quejan de lo mal que los tratan los demás ladrones y se separan de ellos. Los
otros traen atado a Ginés, que creen es un peruano rico, y ante una irrupción de alguaciles
arrojan en la cueva a Ginés y huyen a esconderse, dejande sola a Soledad, que al oír las
v(>ces de Pasamopte, enternecida le libra y ambos huyen. En el acto segundo, el lugar de
la escena es la Venta del Mirlo, en Córdoba. Monipodio es el Ventero; Ginés se ha
convertido en Maese Pedro y anda con su mono y con Soledad por los pueblos. En la
Venta está, entre otras personas, un embozado quelo oye y examina todo. De pronto
llegan por diversos lados Rinconete, vestido de capitán con soldados de su compañía, y
Cortadillo de comisario de la Inquisición con alguacil’:s. Ginés los conoce, y para
recobrar los papeles que acreditaban el derecho a una her=nciaque se va a adjudicar en
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lo que García Doncel había añadido algunos fragmentos del Quijote. La
organización musical de la obra es la siguiente:
ACTO PRIMERO
10. Obertura
20. Introducción por el coro de ladrones
30 Dúo de Teresa y Fuentes (Rinconete y Cortadillo)
40 Romanza de la Sra. Villó (Soledad) y coros
50 Aria por Salas (Ginés) y coro
60. Dúo por la señora Villó y Salas
70 Fina] por el coro
ACTO SEGuNDO
10. Preludio
20. Baile coreado de mozas y mozos
30 Aria por Salas y coro
40 Coro de alguaciles y soldados
50~ Terceto por Salas, Testa y Fuente:;
60. Cuarteto y coro
70 Final por la Cortés, Villó y Coro
Es decir, siete números por acto, que era lo establecido. Barbieri comenta
que la música era buena, y el mismo periódico que mencionamos
anteriormente, afirma que “lejos de participar del ritmo suave y
sentimental de la música italiana moderna, y ésta es su eminente
condición, está llena de la alegre vivacidad de la música española y del
Córdoba y que los rateros le habían quitado en Sevilla y él había quitado antes en Lima a
su dueño, don Gonzalo, dejándole malherido, hace que los auxiliares de cada uno de los
dos granujas prendan al otro. Y cuando ya Ginés se cree seguro en posesión de los
papeles, llega el corregidor, quien, además de desenmascarar al ladrón, le presenta el
embozado, que es el verdadero dueño de los documentos y padre de Soledad, que
también le había sido robada.
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género bufo, y por consiguiente es muy distinta a la italiana”. El reparto
de la obra fue el siguiente: Ginés de Pasamonte: Salas ¡ Rinconete: Testa ¡
Cortadillo: Fuentes ¡ Monipodio: Aznar ¡ Don Gonzalo: Cortés 1
Escalanta: María Bardán ¡Soledad: Cristina Villó.
La empresa no aguanta más53; el teatro cierra y el mismo día 29 de
marzo se le devuelve el dinero a los espectadores que habían adquirido ya
las entradas. Continúa Barbieri: “La malparada ¡ quebrada Empresa de
Carceller, quiso rehabilitarse y para ello se ~chó en brazos de un
prestamista de Madrid llamado don Pío Usera muy conocido por usurero
y a quién lo cómicos por decisión llamaban don [mpío lisura Este sujeto
hizo no sé qué combinación con Carceller, el resultado es que
presentándose ambos a la cabeza de la Empre;;a, volvieron a abrir el
Teatro del Circo con las mismas compañías de antes, el domingo de
Pascua 20 de Abril de 1851 y con representaciones de zarzuelas54. A los
pocos días, Lunes 28 del mismo mes, se estrenó un Embuste y una boda,
zarzuela que se anunció con el nombre de ópera-cómica, música de Tomás
Genovés y ejecutada por las señoras Rizo (Josefh y Cayetana), Ystúriz y
Bardán y los señores González, Alverá, Fuentes, Sáez, Rodríguez y
Vivancos. Esta zarzuela a pesar de que el autor músico consiguió que
asistieran a su representación de estreno SSMM y AA, hizo un horroroso
fiasco”55. El libreto de la obra era de Luis Mariano de Larra56, y estaba
escrita en dos actos, con los siguientes numeros de música:
53 Subirá comenta que “ni a Oudrid le acompañó la suerte en la segunda parte de
Misterios de bastidores, ni tuvo Hernando mejor fortuna con la segunda parte de El
Duende, estrenadas ambas en el Circo -que a la sazón, de acuerdo con la verdad efectiva
y con las órdenes gubernamentales, se denominaba “Teatro Lírico Español”. Sólo se
canta una noche cierta zarzuela (La Picaresca), cuyo primer acto era de Gaztambide y el
segundo de Barbieri; al día siguiente quebró la empresa del Circo -designémosle asi,
puesto que ese nombre prevaleció por doquier- y ambo,~ músicos se contentaron con
aprovechar esos numeros musicales para introducirlos más adelante en otras obras; cosa
no del todo inadmisible, cuando muchos grandes maestros, desde Bach hasta Beethoven,
han efectuado algo semejante sin el menor escrúpulo ni la menor inquietud”. Historia de
la más ¡ca teatral cii España. Barcelona, Ed. Labor, 1945, p. 199.
54 Se trataba de reposiciones de La ¡uíga de Navidad, Clon a y peluca y A áítirna hora.
55 Legado Barbier¿ Mss. 14.077, Biblioteca Nacional (Documentarío).
- 585 -
56 “Habiendo nacido en Madrid, por el ano 1830, sus primeras producciones escénicas
datan del 1851, cuya fecha aparece ya en su zarzuela Todos son raptos> que se estrenó
con música del maestro Oudrid en el teatro del Circo, llamtdo entonces Lírico español;
mas desde los 21 años de edad hasta los cuarenta y seis su catálogo dramático cuenta
hasta 76 producciones de diversos géneros, lo que viene a salir próximamente a tres
composiciones anuales. Tanta laboriosidad demuestra en estt ingenio gran fecundidad de
inventiva, suma facilidad para desenvolver sus ideas dtndoles estructura escénica,
admirable espontaneidad para crear tipos y situaciones, y altas dotes poéticas.
Pero, en cambio, la misma abundancia y rapidez al conzebir y realizar revela ya los
lamentables defectos de su teatro; poco estudio, graves incorrecciones de fondo,
inverosimilitudes gravísimas, debilidad de recursos, vulgaridad en muchos casos, y mal
gusto y falta de arte CO otros; imperfección en el dibujo deJos caracteres, que más parecen
bosquejos al lápiz que miniaturados con color, y abandonc del pensamiento dramático,
que pocas veces persigue con constancia y deja terminado satisfactoriamente, son los
vicios que sombrean el brillante catálogo de sus preciosas dotes. Pocos autores habrá que
conozcan como Larra los misteriosos resortes para mover l¿ escena y atraerse el interés y
la simpatía del auditorio; y no contribuyen poco a esto las dotes de su ingenio, discreto,
elegante, fácil, ingenioso, agudo, perspicaz, rebuscador de recursos no siempre
plausibles, pero aceptados siempre por el público que 1=alienta y le adula con sus
aplausoa Buena prueba ofrece de esta popularidad la lastiix osa evolución que se observa
en la vida dramática de este escritor.
Sin embargo de que sus aptitudes naturales parecían nclinarle más del lado de la
comedia, en cuyo campo podía manifestar mejor su ligereza, gracejo y donaire, cultivaba
también con notable acierto su éxito sorprendente el drama histórico y en particular el de
costumbres, cuando arrastrado sin duda por el predominio de la fantasía por las
imposiciones de su imaginación, que llegó a dominar a su cabeza y aún a su corazón,
tomó el desacertado rumbo que le marcaban los deslumbradores horizontes del género
bufo, a la sazón naciente; y después de una tristisima apolo;ía del detestable huésped que
acababa de aposentarse en nuestra honrada escena, y a la que tituló Los misterios del
Parnaso, representada en 1868, dióse a navegar por el inmundo piélago de los delirios y
obscenidades de que traía bien repleta la valija el viajero transpirenaico. No fue sin duda
el más escandaloso y atrevido el señor Larra en las aberraciones y licencias de que se
nutre este género; pero Los órganos de Móstoles, Los infernos de Madrid, Los sueños
de oro, La vuelta al mundo y Chorizos y polacos, estrenada en mayo de 1876, debieron
pesar sobre su conciencia Jiteraria. y aún sobre su tranquilidad moral, como delitos contra
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ACTO PRIMERO
l~. Coro de criados y Mayordomo
20. Coro general y Mayordomo
30 Aria de tenor (Enrique)
40 Romanza de barítono (Puentes)
50~ Aria de Luisa (Istúriz)
60. Coro final con el barítono
ACTO SEGUNDO
10. Coro de mayordomo (Sáez)
2~. Dúo de tenor y bajo
30 Canción de Fuentes
40 Jota (cantada dentro de bastidores por los aldeanos)
50 Aria de Luisa
60. Coro final con Luisa y Enrique.
En total doce números de música: seis en cada acto. El asunto jocoso y
aún burlesco está mezclado con episodios sentimentales, y además de
el arte y contra el artista dramático, frente a frente de todo un pueblo ávido de gozar y
blando a las impresiones halagadoras de la artificiosa cuanto leve seducción...
Afortunadamente Larra no fue del todo infiel a los preceptos del buen gusto y de las
conveniencias sociales; pues al mismo tiempo que rebuscaba para su guirnalda literaria
flores de tan feo colorido y venenoso aroma como las citadas entretejía en ellas otras de
tan suave perfume y dulce néctar como El becerro de oro, Los hijos de Adán, El árbol del
Para/yo, El caballero de Gracia, Una lágrima y Los coraz»nes de oro. Aún en el mismo
género cómico-lírico Larra tenía antecedentes que respetar y esperanzas a que responder:
porque es innegable que puedan citarse de él algunas lindas producciones que bastan a
llenar las bastas pretensiones de esta especie de obras, primera causa de nuestra
decadencia dramática; y pueden señalarse sin desdoro pava su fama: Un embuste y una
boda, As en puerta, La perla negra, Las hijas de Eva, Lo c Qnquista de Madrid, La ínsula
Baratario, Los hijos de la costa, Justos por pecadores, y hasta El barberilio de Lavapiés,
modelo al menos de gracia y travesura Díaz de Escovar/Lasso de la Vega. Historia del
Teatro Español, Barcelona, Montaner y Simón, 1924, p. 447.
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inverosímil está mal conducido y escrito en lenguaje poco decoroso.
Larra tenía veinte años’57. El público la recibió tan mal que no volvió a
ponerse en escena.
Tras rehacerse la compañía, la primera zarzuela “seria” según
Cotarelo, que se estrena en el Circo es una zarzu’z1a58 en un acto titulada
El campamento, con letra de Luis Olona59 y música de un joven
57 Cotarclo, ~ cm p. 311.
~ Se imprime con la definición de ópera-cómica:”Al excelentísimo señor don Mariano
Téllez Girón, duque de Osuna, conde duque de Benavente, duque del Infantado & & &
El campamento. Opera cómica en un acto de don Luis Olona, puesta en música por J.
Incenga. Op. 1. Pr. rs. Madrid, Martín Salazar almacenisi.a de 5. M. Bajada de Santa
Cruz, n0 3”. sin año (Es de 1851). Gran folio. Olona se asocia al sentimiento de gratitud
que el autor dc la música expresa al Duque de Osuna: “Hoy que el joven compositor
presenta al público por vez primera sus trabajos; hoy cue empieza a gozar de una
reputación merecida, nada es más natural como el que ofrezca sus inspiraciones al
generoso protector a quien debe su calTera a quien deberá el porvenir que ésta le prepara”.
“Cada número tiene su paginación,portada y cubierta especiales. Es publicación de lujo,
que debió costear el mismo Duque de C)suna”. Cotarelo, op. cit. p. 314.
59 La acción de la obra se sitúa en los Pirineos, al final de í i Guerra de la Independencia.
El campamento, de soldados españoles, estaba situado muy cerca de otro francés, y de
una iglesia, en la que se encontraba encerrada la protagonista de la obra, hija de un
general francés. Al lado de la cantina, que gobierna Luisi, huérfana de un militar que
pereció en un combate, están los soldados acampados, que entretienen el tiempo
cantando, bebiendo y jugando. La cantinera está bajo el amparo del sargento Gaspar,
hermano de armas del padre de Luisa, la cual se ha enarncrado de un fingido hortelano,
de nombre Andrés, que le trae todos los días frutas para e] campamento, y que no es 01ro
que un oticial francés, amante y amado de la prisionera, a la que espera libertar a favor del
disfraz adoptado, y que para más encubrinse había fingido amar a la cantinera. Gaspar,
que también estaba enamorado de su protegida y desea casarse con ella, se lo declara,
advirtiéndole que ahora que la guerra se está acabando ya meden casarse el próximo día
en la parroquia inmediata, para lo cual había sacado un sa~voconducto para ambos, pues
está prohibido salir del campamento. Luisa, aterrada por lo que Gaspar le dice, proyecta a
su vez fugarse con Andrés, y se lo hace presente cuando, como de costumbre, llega con
su cesta de frutas. Pero justamente Andrés, que tiene la llave de la puerta de la Iglesia,
andaba buscando ocasión de entregársela a su amada, con quien se entendía por medio de
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compositor, poco conocido hasta entonces: José Incenga60. Junto con esta
obra se estrena el día 8 de mayo de 1851 otra obra en un acto de
canciones que ambos se dirigían, no sabe como disculparse, cuando por lortuna, llega el
sargento Gaspar, y con pretexto de mostrar a sus amigos su futura esposa, se va con ella,
dejando a Andrés en libertad de dar la llave a la prisionera. Pero al bajar de la pared de
una cerca a donde había subido para su objeto, es herido ce un tiro en un brazo por los
soldados que vigilaban la iglesia. Llega Luisa, ve a Andrés, que había logrado esconderse
y estaba muy débil por la pérdida de sangre de su herido; éste le cuenta todo y le ruega
salve a su amada, que va a bajar de su encierro, y a él le deje abandonado. Momento de
lucha en Luisa, íue al fin, dominada por sus buenos sentimientos, entra en la iglesia con
Andrés, da sus vestidos a la joven francesa y les en¡reg~ el salvoconducto que había
tomado de manos del que se lo traía a Gaspar. Al llegar éste, furioso porque han huido la
prisionera y su amante, Luisa le dice ser ella la que amparo su fuga; pero al mismo tiempo
le declara que se casará con él. Gaspar entonces se aterra ~nte el peligro de Luisa por lo
hecho; pero al ojear una orden del General que poco antes e habían entregado, ve que es
la dc poner en libertad y custodiar a la prisionera hasta entregarJa a su familia. Al mismo
tiempo se ordena levantar el campo, y termina la pieza con tí estruendo marcial con el que
había comenzado.
6<) “José Inzenga y Castellanos (1828-1891) es una de esas personalidades que participa
en todos los campos de la música del XIX: profesor de canto, pianista, folklorista,
compositor, musicógrafo, etc, al igual que ocurrió con ¡ruchos de sus compañeros de
generación, como Barbieri, Gaztambide, Hernando, Arrieta, Oudrid o Balart, por
ejemplo. Inzenga había marchado a estudiar a París en 1842, con 14 años de edad,
gracias a la concesión de una ayuda económica por el Duque de Osuna. En París había
estudiado en el Conservatorio con Carrafa. coincidiendo son Hernando y Balart, había
sustituido a Vauthrot en 1847 en el puesto de acompañante y maestro decoros del Teatro
de la Opera Cómica, y había sido discípulo de acompañamiento de Auber, director del
Conservatorio e importante operista. En 1848 se ve obligado a retomar a España, como
consecuencia de la Revolución. A su regreso a Madrid, se dedica sobre todo a la música
de salón, actuando en los sajones de la nobleza y la hurgiesfa, componiendo pequeñas
obras que gozaron de cierta fama, y especializándose ya en el campo de pianista
repertorista y profesor de canto, al igual que su padre”. Sobrino, Ramón,
“Investigaciones sobre José Incenga”. Actas del Congreso Actualidad y futuro de la
zarzuela .Madrid, noviembre de 1991 (en prensa).
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Gaztambide y Pina, titulada Al amanecer. Ambas obras gustaron mucho61;
la primera, que era también la primera que escribía Inzenga en Madrid,
tenía una música de género afrancesado pero agradable. La segunda tenía
una música ligera y graciosa, en particular la “Canción del Café, que
gustó mucho y se hizo popular, y tanto que en una de las representaciones
sucesivas de este entremés dio lugar la Canción a un hecho que pudo tener
graves consecuencias: es el caso que presidía aquella noche la
representación en el Circo un boticario establecido en la Calle de la
Visitación que era concejal y se llamaba don Juan Pedro Blesa; la función
que aquella noche se hacía era compuesta de piezas siendo la primera Al
Amanecer y como la “Canción de] Café” (que caxtaba Fuentes muy bien)
siempre se hacía repetir por el público, éste pidió la repetición
acostumbrada, a lo que el presidente Blesa no quiso acceder; entonces se
armó un escándalo en el teatro en contra de dicho Presidente; vino tropa
del cuartel de artillería a apaciguar el tumulto, pero en lugar de calmarse
el público se exasperó, hasta el punto de que el presidente tuvo que huir y
el público detrás de él llegó a su casa y le apedreé la Botica; la función
teatral concluyó por consiguiente en el momento del escándalo que pudo
tener consecuencias muy desagradables, en el estado de agitación política
en que estaban entonces los madrileños; afortuiadamente no hubo que
lamentar más desgracias que los vidrios y cachirros rotos de la botica;
antes al contrario esto contribuyó mucho para que andando los días se
suprimiera la presidencia de los teatros”62.
El campamento contaba con las siguientes piez~s de musíca:
l~. Coro de soldados, que se une al rezo de la oración de la
tarde.
61 Subirá comenta “rehácese la compañía y pronto logra un gran triunfo con la «ópera
cómica española» en un acto El Qmpamento, cuyo libreto de Olona, fue adornado con
bella música de José Inzenga, publicada como «Opus 1», por cierto. En el mismo día y
con igual fortuna estrenó Gaztambide la zarzuela en un acto Al amanecer, uno de cuyos
números se repetía todas las noches, menos una, en ~ue se opuso a conceder la
correspondiente licencia cl concejal presidente, lo qn: produjo un tumulto cuyas
derivaciones motivaron la supresión de ese cargo”. Historia de la música teatral en
España. Barcelona, Ed. Labor, 1945, Pp. 199 y ss.
62 Legudo Barbieri, Mss. 14.077. Biblioteca Nacional (Do ~umentario).
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20. Escena de soldados, cantineras, y liego Gaspar (Salas)
30 Dúo de Luisa (Adelaida Latorre) y Gaspar
40 Retreta con el coro de cantineras y soldados
50 Canción entre bastidores, de la prisionera,
Ystúriz)
60. Trío, o terceto de Gaspar, Luisa y Andrés (José González)
70 Canción de Andrés y dúo con la Ystúriz
30• Coro de ronda de soldados
90 Gaspar y coro final.
Julia (Teresa
El libro es un cuadro de escenas militares, que ofrece buenas
situaciones musicales, muy bien aprovechadas por el maestro, que ha
compuesto una obra “llena de frescura en las melodías y de ciencia e
imaginación en lo demás. Sobresalen el coro y marcha primera, la
canción de Salas, la romanza del tenor González y el dúo que sigue con la
Ystúriz”63. La obra obtuvo un importante éxito.
La otra obrita que se estrenó ese mismo día, fue el juguete lírico Al
amanecer, cuadrito de costumbres populares le los barrios bajos de
Madrid64. La obra estaba toda en prosa menos os cantables. La música
cuenta con los siguientes números musicales:
It Introducción instrumental
20. Seguidillas de Simón~5
30 Canción del Sacmistán
40 Seguidillas de Benita y Curro
63 Cotarelo, 0/). oit. p.3 14.
64 El argumento se reduce a lo siguiente: Entran un vendedor de café, te y aguardiente;
varios serenos, agentes dei orden público, un sacristán, ura beata y su criada, un ladrón
nocturno y su moza. Murmuran los primeros de los vecir os; requiebra el sacristán a la
criada, a la beata madrugadora y a la chula, recibiendo del galán el castigo de su
atrevimiento, y acaba en tumulto la escena, con un coro de vendedores.
65 Estas seguidillas se convirtieron en el número más aplardido de la zarzuela y pronto se
hicieron populares en todo Madrid: “Cuando da todo e mundo/diente con diente/yo
despacho sudando/café caliente/¿Quién quiere té,/aguardier te de perla,/leche y café?”.
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50• Coro
De nuevo son los dos números de seguidillas los que se “repetían todas
las noches”66 según palabras de Cotarelo.
El éxito que obtuvo Incenga con El Campamento, le animó a
representar el 17 de mayo otra zarzuela en un acto, con letra de José
Olona, titulada Los disfraces, que sin embargo desagradó al público, y
esta obra no se ha vuelto a poner en escena67.
El 28 de mayo de 1851 se presentó a beneficio de Alverá la zarzuela en
un acto Todos son raptos., con libro68 de Lui; Mariano de Larra69 y
puesta en música por Oudrid. Esta zarzuela gustÉ mucho, según Barbieri,
que añade que “se disponía para representarse en la misma noche un
entremés con música de Pablo Iradier, titulado Entre dos luces, pero era
tan malo que no se atrevió la Empresa a darle al público después de
ensayado”70. La zarzuela de Oudrid se puso en cartel varios días hasta
terminar el año cómico y cerrarse el teatro el 29 de junio, aunque se
tuvieron que ofxecer dos funciones extraordinari-~s. Las partes de la obra
son las siguientes:
66 Cotarelo. op. cit. p. 316.
67 Cotarelo, op. cit. p. 317.
68 Don Canuto tiene prometida la mano de su hija a un mercader de Alicante, y en su
compañía habita una sobrina huérfana, cuya dote administvaba. La primera tomó amores
en Granada con un joven rico, que al final resultó ser el mismo alicantino. La sobrina,
que habla siempre andaluz, está también en amores con oLro sevillano. Quieren casarse
los cuatro con anuencia de la madre, que es un personaje ridículo (como la doña Sabina
de El Duende), y el padre se opone a la boda de su hija por no faltar a su palabra, pues
ignoraba quién era el galán de la niña, que había cambiaJo de nombre sin saberse por
qué, y a la de la sobrina porque el novio no tenía ni ur real. Dispuestos los cinco a
fugarse, pues la madre queda también ser robada, se aclara el enredo; el comerciante cede
una tienda al novio de Ja sobrina y todos quedan contentos.
69 Cotarelo comenta que este libreto no era mejor que el interior de Larra, perotuvo la
fortuna de caer en manos de Oudrid, que escribió una linda y variada música, que fue
muy aplaudida porque además estuvo muy bien cantada” Op. ch. p. 317.
7<> Legado Barbieri, Mss. 14.077, Biblioteca Nacional (Documentario).
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V. Coros de hombres y mujeres
20. Canción andaluza de Soleá
30 Aria de Antonio (Salas)
40 Coro con memorialista
50 Dúo de Antonio y Fuentes, y mu ieira
60. Aria de Luis (González)
‘70 Canción de Antonio
y el reparto fue el siguiente: Antonio: SalasIAde~a: Ystúriz/Soleá: Josefa
Rizo/Doña Transververacion: María Bardán/Doq Canuto: Carceller/Don
Luis: i. GonzálezlMemorialista: Fuentes. La mitad de la obra estaba
escrita en andaluz cerrado, para que se luciesen Salas y Josefa Rizo, que
contaron con el reconocimiento del público caja noche que la obra se
puso en escena7>.
Con estas obras antes mencionadas concluyó el año cómico de la
Empresa Gaona-Carceller, empresa que “quebró sin duda por haber
abarcado más de lo que el momento permitía, y l~s artistas se encontraron
en situación precaria, llenando sus rostros melancólicos las aceras de la
calle de Arlabán, donde se congregaban cómicos y toreros sin contrata 72•
ANALISIS MUSICAL73
Después de estudiar las partituras de todas las obras estrenadas en esta
temporada, hemos decidido llevar a cabo el análisis pormenorizado de
71 “De la música lo que más gustó fue el dúo, muy origina] entre el gallego memorialista
y el andaluz Antonio, así como lo demás que éste canta, y lo cantó Soleá (la Rizo), por su
gracia especial en esta clase de papeles”. Cotarelo, op. cM p. 318 y ss.
72 Muñoz, Matilde: Historia de la zarzuela y el género ch co, Madrid, Editorial Tesoro,
1946.
73 Remitimos de nuevo al Apéndice de partituras de la tesis para seguir los análisis con
las fotocopias de las partituras.
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tres de ellas, dos por el sentido de continuación de obras anteriores que ya
habían sido analizadas, Misterios de bastidores y El Duende, de las que se
estrenan durante esta temporada las segundas partes; y una obrita en un
acto, de un autor que aparece en este momento en las tablas, Inzenga, que
viene directamente de París, y que aporta nuevas características al género.
1. MISTERIOS DE BASTIDORES (segunda parle)
Hemos encontrado algunos números de la partitura manuscrita, que se
encuentra en el Archivo Lírico de la Sociedad General de Autores de
Madrid74, cuya estructura musical es la siguiente:
1”.Introducción (Coro y Empresario)
~llegro moderato:
compases 1-19 4/4 Mí M
compases 20-43 2/4 Mi M
compases 44-132 2/4 La M
30 Cuarteto
Allegro animato:
compases 1-25 4/4 Mx M
compases 26-55 3/4 La M
compases 56-96 3/8 La M
5’>. Aria del Prestamista (D. Horítobono)
Andante:
com ases 1-31 4/4 mi m
Alíe ro:
com ases 32-51 2/4 Mi M
Poco iu:
¡compases 52-92 6/8 DoM
74 Cortizo, Encina. Catálogo de los fondos de la Socedad General de Autores de
España, Vol 1. Madrid, Partituras. Madrid. SGAE, 1993.
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Final (Coro y solistas)
1 Allegro Agitato: ______________________
com ases 1-86 2/4 Sol M
Según Cotarelo, lo más aplaudido por el público de toda la obra fueron
una arieta de tiple, cantada por Antonia Ystúriz, un concertante y un aria
bufa de don Homobono, “muy bien caracterizada por José Alverá”75.
La orquesta no muestra ninguna novedad aparente en su formación:
cuerda completa (violines l~ y 20, violas, cellos y bajos); viento madera
(flautas, oboes, clarinetes en la, fagotes); viento metal (trompa en ma,
cornetín en la, figle y trombón); percusión (timbales y triángulo). El
número de introducción presenta unos compases de introducción orquestal
(1-48), en los que la orquesta desarrolla varios motivos melódicos
utilizando una textura totalmente homofónica. Comienza el número con
una llamada de las trompas, acompañada del resto del viento metal
(trombones y figle), que sirve para asentar la tonalidad (acordes de
tónica), tal y como era propio en las oberturas operísticas italianas. Tras
estos cuatro compases, comienza la cuerda sola a la que pronto le
acompaña el resto de la orquesta (es curioso destacar el trabajo
contrapuntístico de los violoncellos y clarinetes que realizan el mismo
diseño y enriquecen el motivo principal de los violines y violas). El tema
que presenta el inicio de la obra es amplio y muy tonal, con cierto
carácter marcial. En el compás 20 se inicia una nueva sección ahora en un
nuevo compás (2/4), y un poco más rápido (Allegro frente al Allegro
moderato del inicio de la obra). Esta nueva sección tiene carácter de
“galop”; la melodía sigue en la cuerda (violine~;) a pesar de que toda la
orquesta realiza el mismo diseño, ya que ha silo trabajada con diseños
homofónicos. Es una melodía ágil y saltarina, de carácter alegre que
obliga a presuponer el sentido ligero de la obra. Esta sección favorece la
aparición de una modulación a La M (tonalidad que se presenta de forma
totalmente definida al inicio de la parte coral). Se trata de una coro
solamente masculino que aparece en el compás 45. Su melodía tiene el
75 Cotarelo, op. chi p. 305.
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mismo carácter que las anteriormente tratadas (2/4, La M y carácter
saltarín), situándonos en una sonoridad cercana a la de opereta. No se
exigen grandes dotes a los coristas, que la mayor parte del número cantan
al unísono o a la octava (tenores y bajos). En el compás 91 aparece el
solista del número (el Empresario), que inicia ura parte declamatoria, en
ese tipo de recitado que había creado Hernando, que utiliza las
características del recitado lírico europeo, pero adaptado a la lengua
nacional. A paitir de este compas se establece un diálogo entre el coro y
el so]ista, que es acompañado por notas tenidas en los clarinetes y fagotes
cuando es el Empresario el que interviene y por el resto de la orquesta
cuando se trata del coro. La escena se agiliza hicia el final, terminando
con el propio recitado sobre la dominante tonal (acorde de séptima de
dominante sobre mi), y apareciendo el acorde de tónica solamente en la
orquesta (que remata así el número con una concusiva cadencia perfecta).
IDe nuevo recurre Oudrid “al teatro dentro de? teatro”: “el público se
impacienta, Cuerpo de coros, ¡a escena!, ¡a escena!, ¡a escena!” pronuncia
el empresario a gritos al final del número; no hay tiempo que perder,
incluso para cantar la tónica final del número que tendrá que aparecer en
la orquesta sola.
No poseemos el siguiente número musical de la obra, pero sí el tercero,
en el que aparece un trío de solistas acompañados por el coro, esta vez
mixto. Se trata de un gracioso número italiano, que bien podría haber
aparecido en una ópera de Donizetti. Los personajes solistas (cantantes de
este “teatro dentro del teatro”), tienen nombres significativos: Corbatti,
Sardiní y MeLoni76; el italianismo de Oudrid está claramente utilizado
como crítica al “furor filarmónico” que existía en la Villa y Corte. Se
inicia la escena77 con una parte ágil y dialogada entre los solistas. El
motivo armónico que se ha elegido es muy propio de los comienzos de
76 Realmente el libretista ha utilizado “corbata’ “sardir a” y “melón” como base a la
denominación dc los cantantes, y como crítica a la cantidad de italianos que poblaban los
escenanos madrileños en ese momento.
77 Preferimos utilizar esta terminología ya que no se trata de números cerrados, de
escenas dinámicas donde además de varias secciones (que se corresponderían con los
antiguos números) aparecen diálogos, partes de recitado, coros, etc. La utilización del
término “escena” indica esta ampliación del concepto que aparece en Oudrid.
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números de ópera cómica u operetta: un ascenso melódico por semitonos
(utilizando una pequeña gama cromática), que en este caso se produce
desde la dominante hasta la tónica que aparece ya :stablecida en el compás
6; el motivo (con una interesante intensificación rítmica) es el siguiente:
si, do natural, do sostenido, re sostenido78, y finalmente el Mi tónica.
Frente a este diseño armónico-rítmico que se preduce en la orquesta, los
personajes realizan pequeños motivos dialogantes en torno a la dominante,
en un estilo declamatorio y poco cantabile. Este tipo de declamación
ocupa toda la parte inicial del número, apareciendo incluso en el coro
(que se inicia en el compás 18). Podríamos definir toda esta sección inicial
del número tres como una amplia sección en la :egión de la Dominante,
generadora de tensión que tras la aparición de un calderón en el compás
25, exige la aparición de la tónica, que resuelve lodo un pasaje inestable.
De nuevo, y acumulando mayor tensión, aparecen a partir del compás 18
(compás que coincide con la entrada del coro), motivos cromáticos en la
cuerda, que tienen ahora carácter descendente: re sostenido, re natural, do
sostenido, si (dominante), diseño que se repite a modo de progresión. En
el compás 26 iniciamos una nueva sección (3/4 y Andante), en una nueva
tonalidad (La M). Se trata de una concesión al mundo italiano: los violines
realizan arpegios a modo de tresillos, que podrían estar extraídos de
cualquier página belliniana, y sobre ello, Corbatti inicia una melodía
cantabile, ligada, de mayor empaque vocal, que pronto es acompañada por
el resto de solistas y el coro: los solistas realizan motivos contrapuntísticos
y el coro apoya la armonía con diseflos homofón:cos. Este número cuenta
incluso con una especie de “cabaletta”79 que aparece como sección final.
Se trata de un Andantino (3/4), en el que re~parece el aire francés,
mezclado con el italiano que domina el número: la ligereza, el uso de una
melodía clara y de amplios saltos, con cierto arácter de vals, relaciona
este número con el carácter del inicial. Tras esta parte más ágil, el
78 Oudrid ha preferido no diferir más la aparición de la tónica, que podría haber
mantenido aun más tiempo en suspenso, haciendo aparecer en otro compás el re natural y
utilizar así una verdadera escala por semitonos.
79 De nuevo está presente la crítica a la copia de modeles rossinianos o italianizantes.
Otro elemente italiano es la aparición de la cadencia improvisatoria que no falta tampoco
en el número como se puede observar.
- 597 -
número termmna con una amplia cadencia de Sardini y una brillante
cadencia perfecta en un tutti final.
El número cuatro tampoco aparece en la partitura, pero sí conservamos
el cinco, que se trata del Aria del Prestamista8~~ que fue interpretada por
el señor Alverá según aparece indicado en el propio manuscrito. Tras
cuatro compases en los violines sobre la dominante, el violoncello realiza
un hermoso diseño rapsódico para dar entrada en el compás 6 al solista
(Homobono). El número continúa en la línea de la ópera italiana y consta
de tres secciones bien diferenciadas. La primera ~s totalmente belliniana:
una hermosa melodía muy cantábile para el solista, de carácter íntimo y
melancólico (mi menor), y el característico acompañamiento arpegiado en
la cuerda. La segunda sección (Allegro, 2/4 y M M) que comienza en el
compás 32, pertenece más al espíritu francés: la cuerda realiza diseños
melódicos descendentes con aire de “galop”, mientras que el solista recita
sus versos sobre la dominante (si); por fin, en el compás 52 aparece la
última sección (Poco piu y 6/8), en la que, sobre diseños rítmicos con
carácter de vals, el solista concluye el número. E[ carácter ligero del final
concuerda con el texto gracioso del número:
Yo creyendo que el teatro
era un mundo singular,
por curioso me he perdido:
el bolsillo pagará.
Mas, pacIencIa, 110 IflC reste;
mas remedio queperder:
mis temores son incyores:
m.e acobardeí ¡n.í m.u,er.
Los compases finales provocan una reiteración de la zona cadencial,
que permite acelerar el tempo durante trece comp ases antes de terminar el
número.
8<) El prestamista se llama Homobono, curiosa denominación para la “mano negra” del
teatro español del XIX.
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El siguiente número que se ha conservado es el número final; se trata
de un tutti (Coro, con solistas: Corbatti, Sardini, Meloni y D. Homobono).
No conocemos el desarrollo que ha sufrido la acción, pero en vista de este
número, algún desastre ha impedido que la obra llegue a buen término, y
la compañía se niega a salir a escena. El número comienza de nuevo con
la orquesta sola (durante 9 compases), con abundantes motivos
ascendentes desde la dominante a la tónica. Tras este diminuto “preludio”
el coro realiza su entrada (“A casa todos/ a descansar/ que nadie salga/ no
hay que cantar. Vámonos pronto! esto ha ~ronado/ el empresario
responderá”). Tras estas frases del coro comienzan los solistas Sardini y
Corbatti al unísono, cantando una especie de melodía-recitado en torno a
la dominante. A continuación, se unen todos para terminar el número con
una amplia sección cadencial sobre la tónica (Sol M).
2. EL DUENDE. (segunda parte)
Para el estudio de esta obra hemos contado con la partitura manuscrita
que se encuentra incompleta en el Archivo Histórico de Partituras de la
Sociedad General de Autores de Madrid81. La rartitura consta de nueve
cuadernos, uno para cada uno de los números 1, 2 y 3 del primer acto y 5
y 6 del segundo, agrupándose los números 4, 5, 6 y 7 del acto primero en
un cuaderno, y en otros dos los números 1 y 2 del segundo acto, y los 3 y
4 del segundo acto, respectivamente. El número 3, final del acto primero,
está incompleto, conservándose de él las dos páginas iniciales y las dos
finales. También están incompletas las partes final de los números 1 del
primer acto y 4 del segundo.
La forma dramática de la obra es la siguiente:
ACTO 1
N’> 1. Divertimento instruniental
¡¡Andante maestoso. 2/4; cc. 1-12; Re M ¡1





Allegro moderato. 2/4; cc. 1-78; Mi bemol M
3/8; cc. 79-95; IDo M
10 Movimiento. 2/4; cc. 96-13 0; Mi bemol M
Moderato. 3/8; cc. 131-170; Si bemol M
Un oco más animado. 3/8; ce. 17 1-204; Mi bemol M
Piu mosso. 3/8; cc. 205-224; IVIi bemol M.
t
LN” 5. Dúo de Da. Sabina y Antonio
Agitato. 2/4; cc.l-19; re m
Moderato. 3/8; 20-51; Fa mayor- re menor
Moderato. 3/8; 52-74; Re Mayor
Movimiento animado de polka. 2/4; cc. 75-119; Re
mayor
N” 3. Dúo de Inés y Juana
Moderato. 2/4; cc. 1-81; Mi lvi
Tiempo de Vals. 3/8; cc. 82-167; Mi M
4. Tercetto




Allegro moderato. 2/4; cc. 13-40; Re M
2/4; cc. 41-58; FaM
2/4; cc. 59-90; Re M
Allegretto. 3/8; cc. 91-153; sol menor
3/8; cc. 154-176; Re M
Allegro vivo. 2/4; ce. 177-217; Re M
Un poco mas vivo. 2/4; cc. 218-246 (falta la
conclusión del número); Re M
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N’> 6. Canción de Paco
Marcial bacánico [sic]. 2/4; cc. 1-66; La Mayor.
7. Serenata
¡¡3/8; 1-78; Do Mayor
LLN” 8. Final 1’>
3/4; cc. 1-3; Re Mayor
Moderato muy animado de Seguidillas. 3/4; Re M.
(Falta la parte central del número. Concluye en el







Allegro. 3/4; cc. 1-94; Re Mryor
1
1
ILN” 4. Canción y cuarteto[3/4.cc. 1-12; Mi bemol Mayor
¡1
Moderato. 2/4; cc. 95-120; Fa mayor
Allegretto. 3/8; cc. 121-178; Re Mayor
2. El ramo perdido. Canción
¡ Cantabile. 2/4; ce. 1-62; La Mayor
11V 3. Dúo de D. Calisto [sic]y Antonio.
















“En esta obra se quiso extremar la nota cómica, convirtiéndola en
burlesca, y acumular episodios casi sin relación ~nos con otros, a costa de
la verosimilitud. La música también es inferior a la de la primera parte.
La cencerrada del acto segundo es cosa, si bien original, bastante grotesca.
Los números de música son los siguientes: Acto 1: Divertimento
instrumental; introducción por la Pellizari y coro de mozas y soldados;
dúo de las señoras Yáñez y Pellizari; terceto por la Pellizari, Sáez y
Fuentes; dúo de la Bardán y Alverá; canción de Fuentes; serenata por el
coro; final por la Yáñez, la Pellizari y Fuentes. Acto II: Introducción por
el cuerpo de coros; canción por la Yáñez; dúo de Aznar y Alverá;
cuarteto de la Yáñez, la Pellizari, Alverá y Sáez: cencerrada por Alverá y
coros; final por las tres damas, los seis hombres y coros. Total, 14
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Allegro non troppo. 2/4. cc. 1-16; Sol Mayor
Casi Andante y como lo marcue Antonio. 2/4; cc. 17-
20; Sol M
F tiempo. 2/4; cc. 2 1-63; Sol M
Tiempo de Vals. 3/8; cc. 64-79; mi menor
Moderato. 2/4; cc. 80-110; Scl Mayor
(fragmento hablado entremezclado con la música)
[Tiempo de Vals] 3/8; cc. 111-128; mi menor
Moderato. 2/4; cc. 129-154; Sol Mayor
Allegro. 2/4; cc. 1-39; Mi Mayor
Moderato. 2/4; cc. 40-88; Mi Mayor
Más vivo. 2/4. cc. 89-131; ML Mayor
números de musica. Se puso en escena casi siempre acompañada de la
primera parte”82
La obra fue compuesta siguiendo el modelo de la parte primera. Esto
se hace especialmente evidente en el final del nt mero 5 del primer acto,
donde Hernando repite el dúo entre D~ Sabina y Antonio que había sido
empleado ya en el número 3 del acto II de la primera parte, y retoma la
Polka burlesca del número 6 de la primera parle de la zarzuela, que se
había convertido en uno de los números más populares de la misma, al ser
bailada por Da. Sabina, como hemos visto83, aunque ahora Hernando le
añade texto. De nuevo se opta por abandonar el estilo aristocrático de
Colegialas y soldados en favor del populismo ya utilizado en los números
2 y 3 del segundo acto de la primera parte de El duende. En esta segunda
parte encontramos una referencia similar en el TLempo de Seguidillas del
Final primero, en el número 8 del primer acto, ~ en la Cencerrada (n0 5)
del segundo. Por otro lado, la función descriptiva de la música está
bastante cuidada, en especial en la parte inicial del número 4 del primer
acto, en donde los acordes iniciales acompañan al golpe que, en la acción,
se da Antonio con la puerta, durante un parlato. También en los tres
compases iniciales del número 8 del acto ~rimero, en los que se
representa el ruido de partida de una diligencia, a través de un trémolo en
timbales y cuerda, indicando el compositor que su duración deberá ser
determinada por el director. De otro lado, encontramos en el número
final del segundo acto una referencia a la estétic¿. del café-concierto, en la
intervención que realizan entre bastidores dos violines y un piano,
preludiando un procedimiento que será recogido con notable éxito por
Bretón en su Verbena de la Paloma.
La obra se inicial con un Divertimento instrumental (N” 1), que a
diferencia de la Introducción orquestal que abría la primera parte de la
zarzuela, es independiente del número siguiente. Los doce compases
iniciales, en Andante moderato, actúan como una pequeña introducción,
en los que predomina un elemento tímbrico cor figuraciones de corchea
con doble puntillo y fusa. Igualmente es de interés el juego en ecos
proporcionado por la repetición del motivo, que tras su exposición por el
82 Cotarelo. op. cii. p. 305-307.
83 Cotarelo. op. cii. p. 229.
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tutti orquestal se presenta en piano en violines, violas y violoncellos, y
mas tarde en clarinete a solo. Esta introducción es un reflejo de la típica
introducción de la obertura de ópera tanto italiina como francesa de la
primera mitad de siglo xix.
El Allegro moderato que sigue a la introducción realiza un motivo
caracterizado por la figuración tres corcheas, silencio de semicorchea y
semicorchea, tres corcheas y silencio. Este motivo será reutilizado al final
del número 5 del acto primero, dúo de D” Sabina y Antonio, momento en
el que el texto a cantar será sólo la sílaba “trar”; de ahí su carácter tan
marcado, que persiste incluso en el pizzicato con que es presentado en el
número inicial. La seccion siguiente, cc. 41 a ~8, modula al área de Fa
mayor, y expone un material que no será utilizado de manera literal en la
obra, aunque guarda una relación rítmica con el movimiento de polka del
número 5, número en el que también aparecerá una modulación en
paralelo a Fa Mayor y un retorno a Re. A partir del c. 59, se vuelve al
área tonal principal, Re Mayor, repitiéndose e] tema de la polka. Una
característica de toda la zarzuela es la repetición constante de pasajes,
dentro de un fraseo que establece relaciones antecedente-consecuente. A
través de un diminuendo y rallentando tiene lugar la transición hacia un
A/legrato en 3/8 que es, aunque no está indicado, un vals. La melodía,
expuesta por el clarinete en si bemol, es también diferente a la que se
utilizará en los valses de los números 3 del primer acto y final del 5 del
segundo, pero la utilización del mismo ritmc hace referencia a una
vinculación entre elementos de danza que el •:ompositor busca como
medios de relación a tener en cuenta por el oyente.
A partir del c. 154 se produce el retorno a la tonalidad principal de
este número, Re Mayor, a través del acorde de dominante, repetido en
tres compases, que resuelve en tónica, repitiéndose el pasaje
inmediatamente. A través de acordes de séptima disminuida enlazados en
una secuencia con sentido de clímax, se llega de nuevo a la dominante con
cua¡ta y sexta y después con séptima, repitiéndow la estructura cadencial
e insistiendo durante cuatro compases sobre el acorde de dominante con el
objeto de aumentar la tensión que hace imprescindible la caída sobre
tónica. La técnica es muy similar a la utilizada por el compositor en el
número inicial de la parte primera de El duende. Así se llega al Allegro
vivo de] e. 177, en el que maderas y violines realizan un pasaje en
terceras sobre tónica, que es de nuevo repetido y secuenciado,
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convirtiéndose así la repetición de grupos de tres compases en el medio
para, a través de la inestabilidad rítmica propiciada por la alternancia
entre grupos de tres y cuatro compases, aunnentar la tensión sobre
dominante y resolver sobre tónica. El pasaje [mal tiene como única
función consolidar la estructura cadencial sobre tónica. La plantilla
orquestal del número está integrada por: flauta, flautín, oboes, clarinetes
en la que cambian a si bemol, fagotes, trompas en re, cornetines en la,
trombones y figle, timbales, triángulos, violines 1, violines II, violas,
violoncello y contrabajo. Es la plantilla más frecuente en las orquestas de
zarzuela. La variedad tímbrica se consigue con recursos como la
utilización de los pizzicatos en el comienzo del Allegro moderato.
Así pues, Hernando prefiere construir un Divertimento en el que los
temas que se presentan no son la anticipación exacta de motivos de la
zarzuela, salvo los correspondientes al número 5, pero sí se anticipan los
elementos rítmicos que van a ser utilizados con posterioridad. Por la
inclusión de valses o polkas, el divertimento se encuentra en una relación
estrecha con la música de salón que se escribía y jecutaba en la época.
El N0 2, (Introducción), se abre con unos compases previos a alzar e]
telón, en los que viola y violoncello, a la octava, introducen el arpegio de
dominante, siendo contestados por clarinetes y fagotes, en los tres
primeros compases, y repitiéndose el proceso, con cambios de posición
del acorde, hasta tres veces. Al alzarse el telón, se escucha un tema en
fagotes, violas y violoncellos, construido iniciamente sobre tónica, que
avanza en su presentación orquestal a modo de un fugado con imitaciones
reales a distancia de cuarta, rearmonizándose la estructura sobre el cuarto
grado, a través de una sexta aumentada de paso, hacia la dominante. El
paralelismo es evidente, desde el punto de vista armónico, con un recurso
similar realizado en la parte primera de El duende. Además, hay relación
rítmica entre las tres paradas del comienzo del número y el avance del
material motívico por tres veces en el fugado. La tensión sobre dominante
corresponde a la salida a la escena de los mozos, que van a protagonizar la
parte inicial del coro con el que se continúa e] número, dentro de la
práctica ya habitual de iniciar la zarzuela con un número coral. Tras la
tónica, oímos un silencio, que cierra la estructura cadencial. El coro
masculino inicia su intervención a solo, sin orquesta, para subrayar el
texto “chiss”, con que comienzan a cantar, siendo apoyados por la cuerda,
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clarinete y trompa. Comprobamos ahora la relación entre las pausas de la
apertura del movimiento y las que aparecen en el coro masculino. La
escritura tiene una gran sencillez, limitándose [os violines a doblar la
parte de los tenores, y los violoncellos y contrabajos, la de los bajos. La
simplicidad armónica favorece que sobre un mismo acorde de tónica
resulte posible realizar un crescendo súbito -como el de la palabra
“lanceros”-, dentro del estilo contemporáneo d~ una primera etapa de
Verdi, por indicar un referente sonoro de ópera italiana. Llama la
atención la fragmentación excesiva de la sección, así como la constante
repetición de material melódico. Al coro ma~;culino responde desde
bastidores el coro de mozas, en 3/8, con una escritura armónica de gran
sencillez, fundada en la sucesión de las funciones tonales básicas, al
servicio de la estructura cadencial. El retorno al primer movimiento, y a
la figuración de corcheas, da lugar al primer tatti en coro y orquesta,
también dentro de un contexto diáfanamente cadencial, prolongado a
través de una pequeña secuencia al relaiivo menor, retomada
inmediatamente sobre la tonalidad principal, a la que sigue la fórmula de
la cadencia perfecta. El esquema se repite de fbrma literal, y otras tres
veces condensado rítmicamente. Se produce a continuación la entrada de
Paco, sobre la armonía de dominante, en una seric de cambios de posición
que recuerdan el esquema de apertura del número, culminando la
introducción del personaje en una pequeña fermata que nos lleva, en el
compás 1 31, al moderato sobre el que discurre el aria de dicho personaje.
El Moderato, en 3/8, presenta un ritmo característico, definido por
corchea más semicorchea en los bajos, silencic de corchea y mordente
mas blanca en los violines, y dos silencios de corchea y cuatro fusas en las
violas, siendo tocadas las fusas también por los violoncellos. Este esquema
funciona como un ostinato rítmico, sobre el que se canta la melodía del
aria incrustada dentro del número, acompañado por una armonización
funcional y sencilla, sin plantear problemas compositivos. El texto
cantado dice:
Un soldado de marina
os convida a navegar
y de amor, niñas, al puerto,
si queréis os llevará
si, si, os llevará (bis) ¡ah!
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Son mis brazos la barquilla
mi cariño el ancho mar,
mis suspiros dulce brisa,
ya veréis qué bien se va.
Venid, volad (bis)
ya veréis qué bien se va,
venid, volad,
ya veréis qué bien se va.
El ámbito del pasaje, de una novena, Fa-Sol, junto al predominio del
movimiento por grados conjuntos, nos hacen pensar que el papel de Paco
fue esci-ito para una voz de tenor no excesivament potente, sino más bien
con un registro medio. Ello justifica también la modulación a Si bemol,
realizada sin duda con el objeto de que el solista se moviese en su tesitura
mas cómoda. El coro cierra la intervención de Pico, el personaje solista.
A continuación, se retorna a la tonalidad principal, en la que otro de los
personajes destacados de la obra, Juana, realiza su especie de aria, dentro
de los mismos parámetros que hemos descrito para el caso anterior,
siendo el coro al completo el encargado de poner punto final al número,
con una realización que repite la melodía de Juana, y que es doblada por
flauta, clarinetes y todos los arcos. El movimiento concluye con un Poco
más animado, de carácter meramente cadencial, a modo de coda sobre la
que se insiste nuevamente sobre los acordes principales. Apenas podemos
hablar de desarrollo coral, pues el condicioninte de no disponer de
cantantes adecuados, por ser actores los intervinientes, limitó
grandemente a Hernando a componer para una formación especializada
unos números que podían haber sido más ambiciosos. El fraseo del
número es el claro clásico, con repeticiones de grupos de cuatro
compases. También resulta de la máxima claridad el movimiento
armónico, que contribuye a su mayor brillantez.
La obra continúa con un dúo entre Inés y Juana, en claro paralelismo
estructural con el dúo que había aparecido en e. número 3 de la primera
parte. En él, Hernando integra elementos belcantistas italianos con otros
de la opereta francesa, como el vals con el que concluye. Se inicia con una
breve introducción de cuatro compases, en la que los dos primeros, sobre
la dominante, separados por un calderón, fijan el marco tonal, y los otros
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dos, sobre el acorde de tónica, están construidos a la manera típica del
acompañamiento belcantista italiano, dividiendo el acorde en las dos
partes del compás, la primera con la fundamental del acorde en bajos, y la
segunda, con las otras notas del acorde en violines segundos, violas y
fagotes. Los compases iniciales serán retomados en la transición hacia el
vals que cierra el movimiento. El dúo está construido en dos secciones, la
primera en un moderato en 2/4, y la segunda en un tiempo de vals. En el
moderato, comienza Juana a cantar una melodía sencilla, bien articulada
en arcos, perfectamente simétrica, con un ámbib de novena, y con una
gran sencillez, fruto sin duda de la necesidad cte construir una música
ajustada a actrices más que a cantantes. La elección de la tonalidad, Mi
mayor, se justifica claramente desde esta óptica, pues el ámbito resultante,
desde fa sostenido hasta sol sostenido alto, puede ser cantado con facilidad
sin requerir unas condiciones de tesitura excesivamente especializadas. El
violín primero se limita a doblar en algunos momentos la melodía,
mientras el resto de la cuerda y los fagotes continúan con la arpegiación
de cada acorde. Sólo de vez en cuando flauta y clarinete realizan algún
pequeño contramotivo. La armonía es totalmente tonal, construida sobre
las típicas fórmulas cadenciales. Tras el pasaje de Juana, Inés repite
literalmente el pasaje de 32 compases, variando sólo el texto, siendo la
orquestación la misma. Viene a continuación un pequeño diálogo entre las
cantantes, que se unen en los cuatro últimos compases sobre el acorde de
dominante, repitiendo el esquema de los compases de la introducción del
número, para llegar a la segunda parte del dúo, el Tiempo de Vals. Esta
parte está tratada en forma de dúo al unísono o en terceras entre las dos
cantantes, correspondiendo a flauta y clarin~te doblar en algunos
momentos a las solistas, mientras que la cuerda se limita, en general, a
acompañar con la repetición del acorde, de la manera típica de la opereta
francesa y vienesa, continuando el tratamiento orquestal ligero, en el que
apenas se emplean algunos pequeños contrapuntos de relleno. La frase
melódica principal se repite dos veces, concluyendo con una sección
cadencial en la que interviene toda la orquesta, trombones y timbales
incluidos. A destacar la pequeña flexión hacia sol sostenido menor antes
de llegar a la dominante cadencial.
El número 4 es un Terceto entre Juana (soprano), Paco (tenor) y D.
Diego (barítono). La tonalidad elegida es Re bemol, que permite adecuar
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mejor el ámbito global de las tres partes a registros adecuados de tesitura.
Llama la atención el cuidado especial que el compositor ha puesto en la
introducción, donde la musíca está al servicio de la trama escénica. Los
cuatro compases iniciales, en Andante, que son interpretados sólo por la
cuerda, se organizan en tres partes, de dos, uno ~ un compases, cada una
de las cuales finaliza con sendos calderones. Veamos la explicación que da
el propio Hernando en la partitura: “En estos compases, es indispensable
mucha atención para dar los golpes que tiene la orquesta, pues siendo
incalculable el tiempo que pueden tardar en deci¡ los parlantes indicados,
es preciso hacer lo mismo que si fuera un RecitatLvo; por consiguiente, en
el momento que apaguen la luz empezarán los dos compases primeros a
rigor de tiempo, y luego dará el tercero que es a mismo tiempo de darle
a Antonio con la puerta en los hocicos que es cuindo éste dice: ¡cuerno!;
el cuarto, después de ¿ha sido un tropezón?, y empezará el tiempo seguido
después de ¡¡Alza pilili!!”. En efecto, tras los dos primeros compases, en
pizzicatto, viene el recitado: “La oscuridad nos favorece, ¡síganme
ustedes!”, y el golpe es simbolizado con un acorde de séptima disminuida
en fortísimo a cargo de los arcos. Tras ello, se escucha otro recitado:
“¡Cuerno’ Chiss. No alboroten. ¿Ha sido un tropezón?”. Y por fin, tras
un acorde de dominante de la tonalidad principal y las frases “Cójase de
mí mano, señorito Carlos. ¡Alza pilili!”, da comienzo el Terceto
propiamente dicho. La plantilla orquestal se ha reducido notablemente,
participando sólo flauta, clarinetes, fagotes, irompas en re bemol y
cuerdas.
En el número se aprecia un tratamiento vocal mucho más cuidado, con
melodías que por fin permiten el lucimiento vocal de los cantantes. Las
curvas melódicas son bien balanceadas, con un recorrido melódico
bastante mayor, y con saltos frecuentes de sexU sobre todo en el tenor.
Comienza el pasaje con un dúo entre soprano y t~nor, en el que la madera
interviene de forma mucho más activa que hasta ese momento, siendo los
clarinetes y las flautas quienes llevan el pe5o melódico en muchas
ocasiones, mientras que ahora es la voz la que por momentos quiebra la
melodía, tomando algunos fragmentos de la línea melódica del viento, con
lo que se obtiene una expresividad mucho mayor de la lograda hasta el
momento. El tratamiento orquestal, en el que las cuerdas se limitan en
muchos momentos a realizar el acorde en pizzicato en las partes primera
y segunda del compás, es el propio del belcanto taliano, que aquí aparece
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perfectamente asumido por el compositor. La armonía se limita a ser la
funcional del sistema tonal. Con la entrada de L~. Diego se produce una
pequeña redistribución orquestal, pasando a ser violoncello y flauta
quienes doblan, en tesituras extremas, la melodía del bajo, consiguiendo
asi un efecto bastante peculiar al que contribuye timbién el trémolo en los
violines en pianísimo. En los pasajes a trío vocal la melodía principal va
confiada al barítono, que era el verdadero cartante, a juzgar por los
pasajes a él confiados, mientras que la soprano le dobla a distancia de
sexta y el tenor realiza un contrapunto rítmicc. Al mismo tiempo, se
asocia el clarinete a la voz de soprano y la trompa a la del tenor. A partir
del compás 32, la textura se vuelve mucho más homorrítmica,
renunciándose al contrapunto ornamental, y dando preferencia al
protagonismo vocal, que lleva por dos veces, en los compases 46 y 50 a
54, a que las voces queden solas, sin acompañamiento de orquesta, para
producir el clímax vocal en los últimos compases de su intervención. Otro
hecho que contirma la limitada capacidad vocal de la soprano es que las
notas de la conclusión son la bemol-sol bemol-tú-mi bemol-la bemol-re
bemol, en tesitura grave, dándose como posible opción una subida sólo
hasta el re bemol agudo, lo cual es, evidentement~, un registro demasiado
poco brillante para el final del número, mientras que el barítono concluye
en do-re bemol agudo, al unísono con el tenor, en una tesitura mucho más
brillante. Los seis últimos compases del número sirven para que la
orquesta finalice de nuevo en pizzicato.
El número 5, Dúo de D~ Sabina y Antonio, es el típico dúo cómico que
se haría normativo en la zarzuela de los añon sesenta, y supone un
contraste de tipo cómico frente al ambiente belcantista que había
impregnado los dos números anteriores. Es evidente que Hernando quiso
aprovechar el tirón popular que había conseguido la polka que en el
número 6 del acto 1 de la primera parte bailaban el galán y María Bardán,
la tía de Arderius, retomando aquí ese pasaje, al igual que el número 3 del
acto segundo, el Dúo del tipití, entre D~ Sabina y Antonio. El número
consta de una pequeña introducción, en re menor, agitato, y tres
secciones. El agitato, escrito en 2/4, se inicia con una invocación de
Antonio a San Hermógenes y San Sivillo [sic], que consigue ya de entrada
un efecto cómico. El violín primero participa con un diseño descendente
por grados conjuntos de dos fusas y semicorchea más silencio de corchea.
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Las voces se imitan en el motivo negra, corchea con puntillo y
semicorchea, que resuelve en negra y corchea más silencio. Así se obtiene
una articulación muy dinámica en pares de compases, que ayuda al efecto
buscado en esta primera parte del número. A través de una sexta
aumentada de paso entre IV y V, se construye li semicadencia sobre la
dominante, que sirve de transición hacia la segunda parte del número,
Moderato, en 3/8, que se inicia a modo de pequeña aria de Antonio, con
un ritmo que recuerda el vals anterior. Madera y violines apoyan la
melodía y realizan pequeños contrapuntos. La armonía retoma la del
pasaje anterior, en especial desde la entrada de Sabina, que conduce a
través de un affretando a la repetición de la estructura cadencial 1V-sexta
aumentada-V, sobre la que termina esta segunda sección.
La tercera sección del número es la referencia a la Canción del Tipit¿
número 3 del acto segundo de la primera parte de El duende, escrita en el
estilo de las canciones andaluzas que tan importanie papel habían tenido en
los antecedentes del género zarzuelero. El fragníento está escrito en Re
mayor, esto es, medio tono más grave de como había aparecido en la
primera parte. Ello sólo indica la voluntad de Hernando de acercarse más
a la imitación de la canción anterior; lo que ocurre es que para mantener
la tonalidad de Mi bemol, habría tenido que escribir la introducción de
este número en mi bemol menor, tonalidad que resultaría difícil de afinar
para la plantilla orquestal del momento, en especial por trompas,
cornetines y trombones Ahora es Antonio quie]1 lleva el protagonismo
musical, reprochando a D~ Sabina su actitud pa;ada, e imitándola en el
canto, mientras que Sabina se limita a recordar aquel momento:
Antonio
Recuerde ustedque un día
por él s¡m¡o latir, tipin,




Qué d¡a tan feliz, tqñu;
qué día tau feí¡z...
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Antonio
Ya van entrando en carrIl, t¡pÚt
ya va entrando en carril.
Al seno vuelve usted
de superdido amor,
allí la dicha está
que ausente cíe él perdió,
de él perdio, de él perdió.
No hay dúo como tal en esta sección, salvo la pequeña intervención de
D~ Sabina. En lugar de ello, se pasa directamente en el compás 75 al
movimiento de PoMa, rememoranza del númen 6 de la primera parte,
cuya utilización viene plenamente justificada por el discurrir argumental.
A es música, ahora se añade un texto, que dice:
Antonio
Y en baile y en placer
y en dulce alegre son
la vida pasará
contenta y sun tenwr,
Icí vida pasará
contenta y .vní. temor.
D” Sabina
De m.i querido bien
la d¡cha que perdí
hoy torno, a recordar
ini pobre corazon.
Los dos
Y el baile y el placer
y el dulce alegre son
D” Sabina
Me arrullan. s¡n c¿var.
me encienden. huevo ardor.
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Antonio (a la vez)
La v¡da pasara
contenta y sin te/flor.
Sigue Antonio con el protagonismo, doblando al cantar -aunque sin la
ornamentación melódica del cinquillo- la melodía que se había utilizado
anteriormente y que es expuesta por violines y fautas. En la anacrusa al
e. 87 es D~ Sabina quien canta, de nuevo doblada por el clarinete,
apareciendo una pequeña flexión al área del rela:ivo menor y a la región
de dominante, para a partir del c. 95 tener lugar ~l verdadero dúo, que se
inicia sobre la repetición de la música del comienzo de la polka, cantando
ambos personajes al unísono hasta llegar al acorde de dominante con
cuarta y sexta en la estructura cadencial, donde, como es típico del
repertorio lírico de mediados de siglo, las voces se dividen para subrayar
los acordes de V y 1. Se repite de nuevo la fórmula cadencial, introducida
por el barítono a quien se une la soprano, hasta por dos veces, finalizando
el número con una pequeña coda sobre el acorde le tónica.
A continuación viene la Canción de Paco (n0 6). Es un número
totalmente cómico, en el que se subraya ese asp~cto a través de un texto
mal cantado, en el que se come la sílaba final de las palabras de los
segundos cuartetos, y que enlaza directamente con las referencias a lo
populachero y lo gitano, recurso tan utilizado en el género. El texto dice:
Dmerao libre sal
de tu lóbrega prísían
5’ ag uardandonos estan
las botellas y el amar
y el amor y el amor.
A tu brillar lar ni...
pondran los ojos tíer.
y en .aínb¡o de un. suspi.
YO las ¿lote ami a¡we. . . tOn
toro ron, tontoro ron, ton.tc)ror9n ton ton (bis)
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con dinero y libertad
y ¡¡¡ití moza como umí sol
ni la vida ¿le ¡¡nsultán
por la mía cambio yo
camnb,o yo, cambio yo.
Que si el serrallo tie...
taunb¡éuí. yo lo tendru...
gozamudo entu-e place...
durmiendo como uno un Ii...ron
lou~ilon íomíroroívuí lomírororor loní011 <bis)
Musicalmente, este Marcial bacánico [sic] emplea una plantilla orquestal
numerosa, con flautín, flauta, oboes, clarinetes en la, fagotes, trompas en
re, cornetines en la, trombones, timbales y cuerda. Es una forma
estrófica, con una copla y un estribillo, que se repiten dos veces. El ritmo
melódico viene definido por la anacrusa de dos semicorcheas que resuelve
en el compás siguiente sobre dos corcheas y silencio. Tanto violines como
flauta completan rítmicamente el pasaje con saltos de octava en corcheas
en el caso del violín y con grupos de semicorcheas en flauta y flautín,
colocados sobre las fracciones segunda y tercera de cada compás. El resto
de las cuerdas repite, en general, un acorde por compás, en corcheas.
Esto, unido al texto y a los calderones que aparecen al final de cada frase,
contribuye a crear el aspecto cómico que Hernando vincula al personaje
de Paco en sus apariciones. La armonía es sencilla, triádica, con alguna
pequeña flexión al tono del tercer grado, previa al pasaje de dominante
cadencial. En los pasajes finales del estribillo, ;obre los que se canta el
texto de carácter onomatopéyico, interviene toda la orquesta sobre una
figuración corchea, dos semicorcheas, corchea, corchea. La elección de la
tonalidad de La mayor, y el trabajo melódico frecuente sobre saltos
dominante-tónica da al número una gran brillantez.
Una de las principales innovaciones aportadN en esta zarzuela es el
Número 7, Serenata. Aquí intervienen bandurria, guitarras, triángulo,
violines, violas, tiples, tenores y bajos. La referencia inmediata son las
serenatas de algunas óperas cómicas, como El herbero de Rossini. Pero la
sonoridad es mucho más cercana a la de la canción popular española, en la
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línea populista de un Carnicer, que la de la óperz bufa italiana. Sorprende
también que Hernando haya colocado seguidos tres números cómicos,
pues el efecto logrado resulta más próximo y la caricatura que a lo
meramente gracioso.
En el número, las guitarras y las bandurrias deten afinarse un tono mas
bajo que la orquesta, y para compensar esta difer~ncia de altura, las partes
de estos instrumentos aparecen escritas en la parlitura un tono por encima
de su sonido real, esto es, en Re mayor, mier tras que el resto de los
instrumentos está escrito en Do mayor. Se busca la sencillez a todos los
niveles. En los pasajes en que bandurria y primera guitarra tocan en una
tesitura más grave, violines y violas tocan en pizzicato; cuando la tesitura
es más aguda, las cuerdas tocan con arco. Es ua número estrófico. Tras
una introducción de 21 compases, el coro canla en estilo homofónico,
acompañado primero por un único acorde de cuerda más triángulo, y
después por las guitan-as y bandurria. La escrita-a huye de cualquier tipo
de complicación, pero el riesgo de la monotonía queda superado por la
frescura tímbrica y por el contraste respecto a las disposiciones empleadas
en el resto de la obra. El número, tras la repetición de la sección coral,
concluye con una coda de 8 compases.
Llegamos ahora al Final l~ (N0 8), que es un concertante en el que
intervienen Inés, Juana, Paco y el coro. Lam~ntablemente no se han
conservado más que las dos páginas iniciales y hs dos finales, por lo que
no podemos entrar en su análisis completo. No obstante, sí comprobamos
que no hay una sucesión de personajes, sino que la presencia de los
protagonistas queda limitada al trío inicial, reservándose a algunos de los
protagonistas para su intervención en el concertante del final segundo de
la obra. El componente popular se consigue mediante la utilización de las
seguidillas.
Los tres compases con los que comienza el nÉmero tratan de servir al
elemento escénico, al igual que habíamos visto que ocurría en el comienzo
del Número 4. Intervienen sólo los instrumentos de cuerda y los timbales,
realizando un acorde sobre la nota La, dominante de Re mayor, que
comienza en pianísimo y llega, mediante un crzscendo, al fortísimo. El
autor nos aclara su intención en una anotación manuscrita realizada en la
partitura, que recogemos a continuación: “Estos tres compases, no
teniendo otro objeto que el de hacer un trémolo durante se oye dentro el
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ruido de partir una diligencia, el Director calculará la duración que deban
tener procurando que al oirse el latigazo y el grito de partida empiece
inmediatamente la orquesta muy piano, haciendo de repente un crescendo
exagerado hasta empezar la seguidilla”. De nuevo vemos que la música
esta al servicio de la realidad de la acción, mostrándose la notación poco
indicada para expresar con claridad el propósito del autor.
Se inicia directamente la seguidilla, en movimiento rápido, con la entrada
del coro y el tutti orquestal. Salvo los primeros violines, que, al igual que
flauta, flautín, oboes y clarinetes, doblan la melodía, y del contrabajo, que
toca una nota por compás en su primera parte, e] resto de la cuerda marca
el característico ritmo semicorchea-corchea-silencio de semicorchea,
repetido en cada una de las partes del compás. De la presencia de letras
sobre alguno de los compases podemos dcduzir que habría bastantes
repeticiones. El final del número es una coda a cargo del tutti orquestal,
en la que se repite el ritmo característico, sin que el movimiento
armónico del pasaje haga más que reforzar la progresión cadencial sobre
tónica.
El segundo acto de la obra comienza con un doble coro, primero
masculino y después de sopranos -las voces de c’ntralto no intervienen en
la obra-. El número 1 se abre con una introducción orquestal en allegro,
sobre el acorde de dominante de la tonalidnd principal, Re Mayor.
Comienzan violoncellos y contrabajos con el timbal, y se van añadiendo
violas, violines 1, violines 2 y trompas, realizando el pasaje un clímax
melódico sobre el acorde de dominante, que se prolonga, al levantarse el
telón, con la entrada del coro masculino que canta homofónicamente
sobre el mismo acorde, que continúa con un crescendo al que se suma
toda la orquesta, y que culmina en el compás 32 con la aparición del
acorde de tónica. El coro continúa cantando ttilizando la negra como
unidad rítmica, mientras la orquesta ornamenta y completa su línea
melódica. Sobre una pedal de tónica mantenida en el contrabajo, orquesta
y coro realizan, por primera vez en la obra, el asorde de dominante de la
dominante como medio de enriquecimiento y consolidación de la
direccionalidad cadencial hacia Vi. El otro recurso armónico, que ya
hemos descrito en varios de los números anteriores, es la pequeña flexión
hacia II, como paso previo a V-1, también con el mismo sentido. Se repite
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dos veces la música, construida sobre un texto er. el que la utilización de
la acentuación esdrújula contribuye a darle una mayor solemnidad. Tras
la cadencia final del coro masculino, que tiene lugar en el c. 80, los
compases 83 a 95 sirven como puente orquestal para, a través de un
diminuendo, modular a Fa Mayor, tonalidad en la que discurre la segunda
parte de este numero.
En el Moderato, en 2/4, se produce la entrada directa del coro de
sopranos, que cantan divididas en dos voces, pr~dominando las terceras
paralelas. La curva melódica no es nada complicada, y su planteamiento
recuerda bastante el estilo de la armonización popular de una melodía
sencilla, que se mueve por grados conjuntos. Ellc es perfectamente lógico
si recordamos que está pensada para ser cantrda por actrices, no por
cantantes profesionales. Además guarda un ¿aro paralelismo con el
número inicial del acto II de la primera parte de El duende, en la que es
el coro de soldados el que canta en movimientos paralelos de sexta. La
armonía es totalmente tonal, sin apenas más que alguna pequeña flexión
hacia la mediante y la dominante. La madera ayuda a facilitar el canto,
duplicando la melodía, para que las coristas tengan menos problemas al
entonar. Encontramos otra relación entre este número y el equivalente en
la primera parte de la obra, y es el texto, pues ~n ambos casos hay una
referencia al baile. El texto de este pasaje es el siguiente:
Fui tanto que líegamí
del batle las horas,
saíganws, seno ras






del fresco ci. gozar,
marchemos, Jfim[u)theJflt)s
de1 frttvco a gozar.
La última sección del número es un ALlegretto en el que se retorna a la
tonalidad principal, Re mayor, recuperándose además el ritmo inicial, asi
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como el recurso al acorde de dominante de la dominante sobre la pedal de
tónica. Con ello se consigue integrar el coro de mujeres con el de
hombres, desde el punto de vista de la coherencia musical. La pequeña
coda del final del número emplea el mismo mate ial de la introducción.
El Número 2 de este acto JI es el aria de D0 Inés, canción titulada El
ramo perdido, escrita en ritmo lento, cantábile, en compás de 2/4. Su
equivalente es el número 7 del acto 1 de la primera parte de la obra. La
orquesta queda reducida a madera, trompas y cuerda, pues su función va a
ser sólo de acompañamiento. Es quizá el núm~ro dotado de un mayor
lirismo en la obra, pese a su falta de espontaneidad. De todos modos, el
ámbito es bastante limitado, de sólo una novena, desde mi hasta fa
sostenido agudo, con lo que la exigencia vocal ~s también pequeña, y el
efecto que produce queda limitado por ello. El texto es:
De mi amor lozanas ¡lores
en ra-rama yo te di.
Sin aromna y siut colores
el desdén lo vuelve a ini,
síui ¿¡romo y s¡ut colores
el desden lo vuelve a mí.
¿Por (lité así? ¿por qué así?
A mn.i aunar la dicha robas
y a mi.s flotes su una tiz,
¿porqué así?
taut íutgrato fuiste al fin
¡ay ¿le ti! ¡ay de ti!, s¿ ¡¿is’ de ti!
La escritura está en la línea del belcanto italiaio, quizá más próxima a
Donizetti que a Rossini. Armónicamente sólo aparecen pequeñas flexiones
a las áreas de II o VI, siempre perfectamente resueltas desde el punto de
vista del balance cadencial.
Si observamos la aparición de los personajes en la obra, vemos que la
combinación que aún no se ha producido es la de D. Calixto y Antonio,
que en la primera parte de la obra tenía lugar en este momento (Número
4), con la intervención también de D. Diego. En efecto, el Número 3 es el
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dúo de D. Calixto y Antonio. Y tiene el interés de ver de nuevo cómo
Hernando construye una especie de breve recitativo al comienzo de la
intervención cantada de Antonio. Este asume su papel cómico, tan similar
en este número al del Fígaro de El barbero de Sevilla, que se convierte en
punto de referencia obligado para el comienzo dzl dúo. Pero el resto del
dúo es también una especie de parlato, de carácter predominantemente
silábico, en el que se produce la explicación de Antonio a D. Calixto de
por qué habían utilizado la levita de éste al seguir a D8 Sabina. En este
sentido, la utilización del ritmo de corcheas en el Allegro, que sólo es
detenida en algunos momentos de final de frases o de mayor
dramatización de la situación expuesta por el texto, hace que tengamos
que relacionar este número más con un arioso, en el que sí hay acción
dramática, que con un aria, donde habitualmente no suele ocurrir más que
una reflexión, y enlazarlo con lo que ya se ha comentado acerca de la
concepción de Hernando sobre el recitado en el icloma español. En efecto,
la música sigue totalmente el ritmo y el acento gramatical. La melodía
presenta un carácter cómico, en el que junto al movimiento por grados
conjuntos encontramos también los típicos saltos de 48, 58 o 68. Hasta el
final del número no hay un auténtico dúo, sino que es Antonio quien lleva
el protagonismo vocal, siendo completado en los finales de frase por
algún comentario de D. Calixto. La cuerda se linita a hacer corcheas en
los pasajes en los que canta Antonio, sobre armonías que suelen durar más
de un compás. La melodía de éste suele ser doblada por la flauta, con lo
que no se interfiere su comprension. A partir deL c. 25, que es cuando se
explica la acción, asistimos a un clímax melódico, rítmico y armónico,
conseguido a través de una progresión melódica ascendente que conduce,
mediante un acorde de paso de 68 aumentada, en el c. 29, hasta el área de
Re, mediante de la tonalidad que no es tratada como dominante de VI,
sino que retrocede en el c. 37 a tónica. El resto del pasaje consiste en la
alternancia entre Calixto, que canta una frase de 8 compases, y Antonio,
que la repite, hasta que en el c. 56, tras un calderón, ambos personajes
realizan el dúo propiamente dicho, cantando rn pasaje armonizado en
terceras, concluyendo el número con un nuevo pasaje cadencial, con un
calderón sobre V en el que se supone que se podría añadir la
ornamentación vocal, que reposa en tónica, completando el tutti orquestal,
en otros dos compases, la exposición de tónica.
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El número 4, escrito en Mi bemol mayor, consta de dos partes: una
pequeña canción a cargo de D. Diego, y un cuarteto, en el que junto a éste
participan, por ese orden, Antonio, Juana e liés, y que es el único
cuarteto de la obra. Desgraciadamente se ha perdido el final del número,
aunque creemos que es poco el material extraviado, y corresponde a la
estructura cadencial final, por lo que podemos realizar el análisis del
número con suficientes elementos de juicio. Se in[cia con la canción de D.
Diego, en la que podemos distinguir dos seccio]les: la primera en 3/4 y
ritmo moderato, en la que tras dos compases de icorde de tónica a cargo
de cuerdas, fagotes y trompas, el solista realiza diez compases que
concluyen en una semicadencia sobre la dominante. El ámbito vocal es
sólo de una séptima, pero pese a ello, la melodía resulta perfectamente
cantable y balanceada. A partir del c. 13, cambia el compás a 3/8, y el
tempo se acelera, definiendo ya el tempo de] cuarteto. Entendemos,
aunque no hay indicación al respecto, que el pasaje debe marcarse a un
tiempo, como un allegro. La frase de D. Diego es cerrada, de V a 1, si
bien al final tiene tres compases más que sirven para llegar a dominante y
enlazar con la entrada de Antonio, dentro de lo que ya es el cuarteto
propiamente. El orden de entrada de los personajes en el cuarteto busca
incrementar la tensión, pues las voces intervienen desde la más grave a la
de registro más agudo. La intervención de Antonio repite el pasaje
melódico anterior, y es acompañado por Juana, quien completa un
contrapunto en los momentos, cada dos compases, en que se detiene la
figuración rápida de la melodía principal, que ahora es doblada por los
clarinetes. La intervención de D. Diego sólo tiene el sentido de
complemento armónico. Se llega en el c. 31 a un fortísimo, con la
recuperación del arco para violoncellos y contrabajos, que hasta aquí
habían tocado en pizzicato -salvo en el comp~s y medio inicial-. Este
fortísimo es previo a la entrada de Inés, cuya int~rvención es doblada por
flautas y violines. Como suele ser habitual en los concertantes, cada
personaje canta repitiendo su propio texto, pero en vez de buscar un
máximo en la dinámica, Hernando impone un pianísimo súbito, con objeto
de reservar el fuerte para el final, siendo introducido un crescendo súbito
en los compases 61-62, dentro de un planteamiento de ópera italianizante.
A él sigue un piano en el c. 63, y un nuevo fortísimo en la segunda
corchea del c. 66, tras la cual hay una pausa, retomando el compositor
uno de los recursos de dramatización más habituales tanto en Rossini
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como en el Verdi primitivo. Desde el punto de vista armónico, hubo una
pequeña parada sobre el área de do bemol mayor, sexto grado descendido
de la tonalidad principal, que es resuelta mediante una sexta aumentada y
el descenso de semitono hasta si bemol, dominante de la tonalidad
principal que vuelve inmediatamente a tónica. Ese recurso supone, en ese
momento, acumular mayor tensión armónica, haciendo más necesaria la
necesidad de regreso hacia V-I, y su empleo en los c. 35 a 48, en los que
la armonía gira sobre do bemol, combinado con el paso desde un
pianísimo a un fuerte en ese pasaje, demuestra el conocimiento que de los
recursos de dramatización tenía el compositor. Falta la conclusión del
número, pero todo hace suponer que lo que resta es la simple repetición
de la estructura cadencial perfecta, a modo de coda, pues el texto que
cantan las voces es el mismo anterior repetido, y la orquesta ya llegó al
tutti sobre el acorde de dominante en el c. 77, que es el último del
fragmento conservado.
Llegamos así al Número 5, la Cencerrada. La plantilla orquestal, que
consta de cuerda, madera, trompas en sol, cornetines en sol, trombones y
figle, timbales y triángulos, se ve incrementada por “cencerros, peroles y
demás ruido”, que indica la partitura manuscrita. Intervienen, además,
Antonio, tiples, tenores y bajos. Escrita en la tonalidad de Sol mayor, se
inicia con una introducción orquestal, a la que se suma el redoble de
ruido. El pasaje se organiza en tres grupos de cuatro, cuatro y seis
compases, separados por calderones. Los do~ primeros grupos están
construidos~ sobre un acorde de séptima disminuida de do sostenido,
sensible de la dominante de la tonalidad principal, realizándose además
una subida melódica en los trombones y un cambio de posición hacia el
agudo en las cuerdas. Este acorde de séptima disminuida va a estar
asociado a lo que es propiamente la cencerrada. El tercer grupo de
compases de la introducción es el acorde de dominante, prolongado para
que sirva de transición hacia el cambio en el escenario y Antonio
comience a marcar la entrada de las voces. El Casi Andante se abre con
las voces femeninas cantando sobre un cambio de posición del acorde de
tónica, que se repite en una disposición acordal superior inmediatamente,
con la participación de los tenores. A continuación, tras un calderón, se
retorna al primer tiempo, con el fin de que sea el director de orquesta
quien reasuma el protagonismo de la dirección del tiempo, cedido por
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cuatro compases a Antonio, que determinaba en escena la entrada de las
7avoces. Orquesta y coro retoman el acorde de cismínuida, que ahora va
directamente a tónica, repitiéndose el pasaje. La lextura es homofónica, y
al mismo tiempo que se canta, hombres y mujeres se alternan en la
función de tocar cencerros y otros ruidos. Hay un pequeño paso hacia el
área de la mediante, tras el cual se llega al área de dominante en el e. 38.
Allí se retoma el acorde de séptima disminuida con el que se había
iniciado el número, que resuelve en dominante, repitiéndose el pasaje en
los compases siguientes, para llegar a tónica en el c. 50. Se interrumpe la
música en el c. 60, para que D~ Sabina llame la atención a los participantes
de la cencerrada, con la palabra “¡tunantones!”, y el diseño melódico del
acorde de séptima disminuida es ahora transformado en un floreo sobre el
sí, dominante de Mi menor, región en que va a desarrollarse la sección
siguiente de este movimiento.
A partir del c. 64 comienza un Vals en 3/8, escrito en la tonalidad de Mi
menor, en el que Antonio se burla de Carlos. El texto es:
Si a unedíautoche tu esposa.
¿¡1 IdidO tuyo no e.sta.
en amia e.,~c<>b¿i niomttad.a
por los ajres la ve¡-os.
La melodía se mueve en un ámbito muy pequeño, de sólo una sexta,
centrada sobre la nota sí, que es adornada mediante floreos, convirtiendo
a continuación este sí en un sexto grado de Re mayor, el cual desciende a
la dominante y resuelve sobre tónica. Se produce inmediatamente un
cambio de tiempo a Moderato y de compás a 2/4. lo que ayuda a continuar
el propósito de buda que preside el número. El tratamiento melódico es
de nuevo el de una especie de recitado en el que se da la máxima
importancia a la acentuación natural del texto, quedando en el c. 90
interrumpida la melodía para hacer un breve pasaje hablado, en el que
Antonio sigue burlándose de Carlos. Tras el calderón, la onomatopeya
sobre cuatro semicorcheas, dos corcheas y b negra con puntillo es
repetida por el cantante y contestada a manera de imitación por el coro.
Se produce una aceleración del movimiento, para llegar al tempo del final
del primer coro, intercalándose en el c. 106, tras un compás de silencio y
- 622 -
un acorde, un fragmento de diálogo entre Carlos y Antonio, cuyo texto
es:
Carlos
Antonio, Antonio, ¡tú entre esas gentes, j>ícaro!
Antonio
Sí senor, nte he pasado a los rnemigos.
Carlos
Ah, bribón, si te...
Antonio
¡Tutti!
Y en ese momento entra la orquesta, realinndo una transición ya
escuchada en el pasaje anterior, para volver a Mi menor, donde Antonio
canta una segunda letra del Vals, que concluye en una semicadencia sobre
Si, la dominante, de donde se vuelve en el c. 129 al Moderato en 2/4 en
Sol mayor, con el que termina el número tras continuar la burla con el
texto cantado por el barítono, que dice:
Hoy es la boda, h¿>y es la uní wt
de auto lechuza y un ruiseñor.
El mismo texto es repetido por el coro, que tras un nuevo hablado en el c.
142, concluye con el coro cantando, a modo de burla cruel, las silabas “ti-
li-li-li-li-ti-tón”, y una breve coda orquestal sobre tónica. Si valoramos
ahora el número, comprobamos que el juicio de Cotarelo sobre el
número, diciendo que “es cosa, si bien original, bastante grotesca ‘84,
conserva plena validez desde la óptica actual. Los recursos musicales
empleados, a fuer de escasos, no contribuyen tampoco al lucimiento de los
personajes, pero quizá fuera esa la intención buscada por el compositor al
elaborar este penúltimo número de la obra.
Llegamos así al final de El duende, con un número en 2/4 que de nuevo
presenta la alternancia de tres secciones: Allegro, Moderato y Más vivo.
84 Cotarelo, op. cit. p. 305—3<)?.
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La tonalidad elegida es la de Mi mayor. Es el único tutti de la obra, pues
interviene la orquesta entera, asi como los coros y todos los personajes:
Inés, Juana, Da Sabina, O. Calixto, D. Carlos, laco y Antonio. Además,
en los ocho compases que abren el número participan, entre bastidores,
dos violines y un piano, que tocan una melodía en la que se contraponen
los tresillos de corchea de los violines al ritmo binario del piano. La
primera sección refleja el ambiente festivo en el que discurre la acción. El
motivo inicial es retomado por la orquesta, mientras comienza su
intervención el coro, primero las mujeres y a continuación todos los
cantantes. La sección concluye en la dominante. La segunda parte, el
mode rato, representaría la resolución del argumento, pero en vez de
llegarse a un final serio, como el de la primera parte de la zarzuela, se va
a llegar a un elemento extremadamente cómico. Se inicia con una frase de
D3 Sabina, dirigida a D. Calixto, que dice:
A ti, Calisto [sic], unida
pou- s¡emnpre une verás,
íc> mus/no qí-te la rosa
al tallo del rosal.
En ese momento, Calixto retoma el adorno de la nota Sí que habíamos
visto en el número anterior, diciendo:
No une haga usted l¿í torto la,
señora, por píe¿lod,
que s’o sc))’ gallo viejo
y usted es j>aba [sic] ya.
El elemento cómico continúa con la intervención de O. Carlos, quien “con




Cuando se cantaba en el área de la dominante de la dominante, el pasaje es
interrumpido súbitamente por Antonio, el personaje cómico que ya había
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hecho varios apartes dirigidos al público, y que ahora va a romper e]
plano de representacion escénica, hablando al público y no a los
personajes. Esta técnica será utilizada unos años más tarde por Barbieri en
el final de su zarzuela Robinson, compuesta para va compañía de los Bufos
Arderius, y será habitual también en otras obras destinadas a aquella
agrupación. El efecto que se consigue es hacer partícipes a los
espectadores del desenlace que se preveía con toda claridad. La melodía
que canta se mueve sobre el floreo de la nota Sí, al igual que habíamos
visto un momento antes. El texto de Antonio, que se dirige a todos, dice:
no lo digc.¡
puede ¿lesoftnar,
que va a ¿¡esafinar.
Y el coro y todos los personajes repiten de forma homorritmica:
No lo dig¿¡s, no lo digas,
puedes desafinar.
Mientras el propio D. Carlos repite:
Temo desafinar.
El coro hace cómplice al público del final que ya estaba previsto,
cantando la frase siguiente:
Y el f)ub/ico ¡tudulgenee
te ha comprendido ~‘¿í.
La frase se repite tres veces. Con ello finaliza la zarzuela, repitiéndose en
la coda orquestal el pasaje marcial de la introducción sobre la estructura
cadencia] de tónica.
A modo de breve valoración, constatamos que la intención del
compositor fue aprovechar el éxito de su obra anterior, añadiéndole una
segunda parte, en la que calcó fielmente la estructura de la parte inicial,
pero poniendo un énfasis mayor en el aspecto cómico, lo cual le condujo a
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bordear, por no decir a caer, en lo ridículo. Dc hecho, la obra sólo se
representó en bloque con la primera parte, y casi nunca suelta. Ello
vendría justificado porque en ese momento la ofzrta de producción lírica
en castellano era ya bastante mayor que la existente en el momento en que
Hernando compuso El duende.
3. EL CAMPAMENTO
La zarzuela El campamento, que escoge de nuevo un patrón formal
de un solo acto, y cuya partitura se encuentra en la Sociedad de Autores
de Madrid85, presenta la siguiente estructura:
Ni. Introducción. Coro.
Tiempo de Marcha 2/4 Re NI (102)
Coro (+baile). 3/8. Re NI (175)
Allegretto (orquesta) 3/8 Si m (67)
Andante maestoso (La oración) 3/4 Si NI (17)
Coro (+baile) 3/8 Re lvi (139)
N0 2. Cavatina de Gaspar y Coro.
Moderato 2/4 Sol M
Allegro marcial 2/4 Re lvi
Allegro 4/4 SibM(- Re)
Allegro marcial 2/4 Sol M
N0 3. Dúo de Luisa y Gaspar.
Allegretto 3/8 Sol in
Sol M
N0 4. Retreta. Coros.
85 La partitura manuscrita perteneció en su oñgen al archivo de Casimiro Martín, ya que
en la portada aparece su sello. (Véase Cortizo, Encina. Catálogo de los Fondos de la
Socieda¿1 General ¿le Autores....)
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Tiempo de marcha 2/4 MibM
N0 5. Romanza de la prisionera.
Andante
Moderato
N0 6. Terceto: Luisa, Andrés y
Allegro pronto
Lento-Allegro ma non troppo
Allegro con brío
Piu mosso
N0 7. Romanza: Prisionera y Andrés.
Allegro moderato 6/8
N0 8. Ronda. Coro.
















Si b (cornetín si b + tambor)
El campamento participa de las características de las zarzuela en un
acto que hemos encontrado desde comienzos del siglo: 1 acto de 9
números, con coros al inicio y al final -forma tomada de la ópera cómica
francesa-; números musicales pensados para caracterizar a los personajes
de manera maniquea, que obligan al público a tomar una postura a favor
o en contra de ellos; defensa de valores patrióticos y tradicionales -lo cual
puede relacionarse con la idea nacionalista del patriotismo y el sacrificio
por la patria-, y empleo de una orquesta típica ¿[e la ópera cómica86. Con
86 La plantilla que presenta la partitura de la SGAE es: flautín, flauta, oboes, clarinetes,
fagotes, trompas, cornetines, trombones, figle, timbales,, triángulo, tambor, y cuerda
coinpleta (vln 1” vln 2”, vla, vcl, cb).
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la acción de la obra, que se sitúa en los Pirineos, al final de la Guerra de
la Independencia, al igual que en la ópera cómica francesa, se pretende
lograr que el público se posicione a favor de lo:; personajes, y se sienta
incluso identificado con el argumento narrado.
Desde el punto de vista musical, es clara la relación de la obra con la
ópera cómica francesa y con el repertorio descriptivista. Ello se explica,
como vemos, por la formación francesa del compositor, y por la
imitación de unos modelos que Inzenga había conocido muy de cerca
durante seis años. Además, hay que recordar que El campamento es la
obra de un joven de sólo 22 años, que todavía no ha tenido tiempo de
desarrollar un estilo musical propio. Ello establece una serie de
diferencias con los otros compositores de zarzuela romántica, por
ejemplo, con Barbieri, que además de conocer perfectamente el
repertorio francés, podía recurrir a modelos de ópera italiana
(recordemos que en el momento inicial, Barbieíi actuaba en orquestas y
hacía de apuntador en representaciones de óperas italianas). En cambio,
Inzenga, al igual que Hernando, había retornado de Paris en 1848, y se
había visto también bastante influido por M modelo francés. La
característica esencial de la zarzuela será la adaptación de modelos
foráneos al gusto español, lo que se va a lograr mediante la inclusión de
canciones de raíz popular española y de tonadillas.
En El campamento, el descriptivismo musical, del tipo que
podríamos denominar pintoresquista, se traduce en un condicionamiento
ambiental, dejándose influir por el ambiente, por el medio en que se
desarrolla la acción. Así, mencionamos los toques militares, como el
tiempo de marcha en la introducción, la oración, la retreta (n0 4), el
Allegro marcial del final, o la diana con la que concluye la obra, a cargo
del cornetín de pistones en Si bemol y el tambor, con los instrumentos
situados dentro del escenario, para obtener el efecto de oirse muy lejos87,
indicando todo ello un cuidado de la orquestación con finalidad idiomática
propio también de las orquestaciones francesas de Auber y, después, de
Offenbach. Otro elemento descriptivista o ambiental aparece al inicio de
87 Todo este tipo de efectos militares tienen una declaradt. relación con la ópera francesa
de Donizetti, Lii hija del Regimiemno, que sin duda conocía bien el compositor.
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la obra, ya que al transcurrir la acción en el Pirineo español, la música
elegida para el baile del u0 1 es una jota. Este tipo de recursos son
frecuentes en la ópera cómica francesa88, e incluso en la italiana89; sin
embargo, y a nuestro juicio, la intención del compositor no es
estrictamente nacionalista, sino simplemente descriptiva. En otros pasajes,
como en la Romanza de la prisionera (u0 5)9(1 el estilo es más belcantista e
italianizante, de modo especial tras el cambio de modo y en el pasaje
virtuosístico final91. El oboe comienza el número con un pasaje
introductorio, y su timbre melancólico pronto es sustituido por la flauta,
instrumento que potencia más los armónicos de la soprano protagonista.
Las líneas melódicas dibujan los arcos propios del lenguaje belcantista, y
la orquesta desarrolla un trabajo orquestal de apoyo en la línea
donizettiana. Es un lenguaje más próximo a Donizetti, autor que tan
poderosa influencia ejercerá sobre Inzenga en algunas de sus canciones
posteriores. También hay italianismo en la introducción orquestal a la
Ronda (n0 8), y en el n0 6, en el que se emplean, en la
1a parte, grupos
rítmicos a contratiempo, más en la línea de Rossi ni. Se utilizan igualmente
recursos ¡nespecíficos, como el enlentecimiento rítmico sobre las palabras
“al descanso”, con un anticlímax armónico, o como la complementariedad
88 Recordemos a modo de ejemplo que el n<’ 8 del Acto JI ¿le Le Domino noir de la ópera
de Auber lleva cl título de “Ronda aragonesa”; y no olvidemos el éxito obtenido por la
Rondalla Aragonesa de Ondrid, pieza orquestal de corcierto que se utilizaba como
reclamo para salvar una función a los oídos del público.
89 Pensemos en los motivos de trompas alpinas que recoge Rossini en el inicio de
Guillermo Telí (¡829).
9<> Podríamos citar también el estilo inicial de la Romanzo de Gaspar con el Coro (n0 2),
que es la otra romanza de la obra asignada al protagonista masculino, pero el cambio de
ambiente y la propia condición del mismo (que comentamos anteriormente influye de
forma determinante en el estilo musical) obligando a Inzenga a escribir una segunda
sección en Allegro marcial que equivaldría a una cabaíetua, y que recuerda los galops y
oberturas de teatro lítico europeo del siglo XIX (von Suppt Offenbach, Auber, e incluso
Strauss).
91 Es un número muy bello, y a pesar deque Inzenga está haciendo suyo un lenguaje
Icráneo, la belleza de la melodía, y la naturalidad de la deslamación del verso consiguen
un numero de gran belleza, equiparable al “Un tiempo fue” de Jugar con juego o al
“Pensar en él” de Marina.
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rítmica en el trío propiamente dicho, organizado sobre unidades de 2+2
compases. El Piu rnosso conduce a un clímax, y termina en modo mayor,
con la repetición de la fórmula cadencial.
La obra representa la tendencia que hemos llamado “casticista”, según
la acepción linguistica de Lázaro Carreter que equivale a representante de
un lenguaje popular hispánico, y que mantiene la forma en un acto de
“tonadilla estilizada” -que es como define Peña y Goñi a Gloria y Peluca-.
Esta forma se caracteriza por abandonar la experimentación formal y la
ambición por la ampliación de la forma, y mantener un lenguaje
específicamente español, mediante recursos percibidos por el oyente como
hispánicos: tresillos, modos menores con utilización de semitonias e
intervalos propios de la escala andaluza (como la segunda aumentada),
síncopaciones, ritmos ternarios y formas del le~guaje nacional (tiranas,
poíos, cachuchas, seguidillas, etc.). En el dúo enire Gaspar y Luisa (n0 3),
Inzenga manifiesta su adhesión a la tendencia “sasticista”, componiendo
una tirana. Comienza el número en una modalidad menor (sol menor), y
con una breve introducción orquestal, tras la que aparece la primera
estrofa entonada por Gaspar:
Prenda del alma
di que mne quieres




y quetuame en las tuyos
que puros nacen
de tu sonrisa.
Por supuesto, el ritmo es ternario (3/8), y las sincopaciones, que apoyan
siempre la parte débil del compás generando un tipo de acentuación
femenina, nos revelan que se trata de una tirana. Toda la estrofa inicial se
desarrolla en el ambiente del modo menor. Tras esta explosión del
protagonista, comienza la exposición de la soprano con el siguiente
pareado:
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Du,a caden¿.¡ son los amnores
para toclitoS los corazotes
Tras este paréntesis de la voz femenina, comienza un dúo entre ambos que
traslada el pasaje a modo mayor (Sol mayor), en el que las melodías se
mueven a distancia de terceras, como es propio de la música popular
hispana. El número termina con ambos protagonistas, acompañados por la
orquesta, la cual sólo ejerce un papel de apoyo vocal. El número ‘7 (Dúo
entre Andrés y la prisionera), no revela demasiado interés melódico, ya
que trata de ser un dúo clásico pero abusa Je los~ ~saltos tonales, y
encontrándonos en la tonalidad de Do mayor, los arcos melódicos se
convierten en puros arpegios del acorde de tónica. El número final (n0 9)
es un tutti, con forma rítmica de galop, cancterística de la opereta
francesa. El descriptivismo de la obra se hace absolutamente evidente en
la inocente Diana que el autor escribe al final de la obra; está
encomendada a dos cornetines en si bemol y do:; tambores, y ‘el director
de la orquesta se cuidará de que esta Diana se toque muy adentro para
figurar que se oye muy a lo lejos”, comenta Inzenga en la partitura.
Desde el punto de vista armónico, la escritura es muy tonal, sin apenas
modulaciones. Un recurso frecuente es el avance hacia la dominante a
través del acorde de 6~ aumentada francesa, o el acercamiento melódico
de la cadencia mediante el sexto grado rebajado hacia la dominante que
resuelve en una sensible, la cual termina indefectiblemente en la tónica.
También hay alguna cita andalucista en el pasEje en menor del Dúo de
Luisa y GaApar. Pero quizá la característica general de la producción de
Inzenga sea el eclecticismo y la falta de univocidad en su lenguaje musical.
A diferencia de lo que ocurre por ejemplo con Soriano Fuertes, capaz en
Jeroma la castañera de distinguir entre un estilo español -mediante la
inclusión de tiranas en los pasajes en 3/4 de la protagonista femenina- y
otro francés -caricaturizado con un 2/4 en los fngmentos cantados por el
personaje galo-, o con Barbieri en Galanteos en Venecia, zarzuela en 3
actos de 1853 en la que se mezcla lo español y lo italiano, Inzenga no
asignará los recursos esperados a priori por el público. Su pintoresquismo
español es una manifestación del andalucismo puesto de moda en algunas
de las obras líricas de la etapa previa al resurgimiento de la zarzuela. Sólo
mas adelante, como consecuencia de su trahjo folklórico, empleará
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Inzenga elementos derivados de la música popular nacional, y defenderá
su utilización como recurso para consolidar la ópera española
El éxito de la obra fue completo, poniéndos-e en escena varios días
seguidos, y permaneciendo, según Cotarelo, en el repertorio normal de
las zarzuelas.
TEMPORADA TEATRAL 1850-1851
(DEL 9-XI-1850 AL 28-V-1S51)
1. Escenas en Chamberí
Capricho cómico-lírico-bailable en un acto, original en un acto y en
verso de José Olona. [Madrid, Imp. del Colegio de Sordo-mudos,
1856]
Puesta en Música por Joaquín Gaztambide, Francisco Asenjo
Barbieri, Cristóbal Qudrid y Rafael Hernando.
[La escena en la plaza principal de Chamberí]
jjTi/ 27, y. 9]
[T/23.270]
Estrenada el 19 de noviembre de 1850 en el T. Nuevo de Variedades.
2. El tío Caniyitas o El mundo nuevo de Códi’
Opera cómica española en dos actos y en verso, original de José Sanz
Pérez. [Cádiz, Imp, librería y tip. de la Revista Médica, 1849]
Puesta en musica por Mariano Soriano Fuertes.
[La escena en Cádiz]
[T/9.643]
[Estrenada en noviembre de 1849 en el iT? de San Fernando en la
ciudad de Sevilla]
Representada el 26 de diciembre de 1850 en el T. del Circo.
3. Misterios de bastidores (Segunda parte)
Zarzuela en un acto, original de Francisco de Paula y Montemar.
[Madrid, Imp~ de Lalama, 1853]
Puesta en música por Cristóbal Oudrid.
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[T/2 3.8951
Estrenada el 14 de enero de 1851 en el T. del Circo.
4. El Duende. (Segunda parte)
Zarzuela original en dos actos, original de Luis Olona. [Madrid,
Imp. de 5. Omaña, 1851]
Puesta en música por Rafael Hernando.
[Dedicada a O. Manuel Catalina]
[La acción se supone tres meses después de la primera parte. El





Estrenada el 18 de febrero de 1851 en el T. del Circo.
5. La picaresca
Zarzuela en dos actos, original de Carlos García Doncel. [Madrid,
Imp de Lalama, 1850]
Puesta en música por F. A. Barbieri y J. Gaztambide.
[La escena el 1 acto en Sevilla, el JI en una venta en los alrededores




Estrenada el 29 de marzo de 1851 en el T. (leí Circo.
6. Un embuste y una boda.
Zarzuela en dos actos, original de Luis Mariano de Larra. [Madrid,
Imp. Vicente de Lalama, 1851]
Puesta en música por T. Genovés.




Estrenada el 28 de abril de 1851 en el T. del Circo.
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7. El campamento
Opera cómica española en un acto, original de Luis Olona. [Madrid,
Círculo Literario y Comercia, 1852]
Puesta en música por J. Inzenga.




Estrenada el 8 de mayo de 1851 en el T. de] Circo.
8.Al amanecer
Entremés lírico-dramático, original de Mariano Pina. [Granada, Imp
y librerías de D. José M~ Zamora, 1851]
Puesto en musica por J. Gaztambide.
[La acción se supone en Madrid, año de 185...]
[T/2 3,8831
Estrenada el 8 de mayo de 1851 en el T. del Circo.
9. Todos son raptos.
Zarzuela en un acto, original de Luis Mariano de Larra. [Madrid,
Imp. de V. Lalama, 1851]
Puesta en música por C. Oudrid.














DE LA ZARZUELA EN
EL MADRID DEL XIX
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DIRIGID
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M~ ENCINA CORTIZO RODRíGUEZ






1. CREACION DE LA SOCIEDAD
El año 1851 es un año básico para el desarrollo de la zarzuela. La
clausura del T. del Circo y la disolución de la compañía de zarzuela dejó a
los actores y artistas sin contacto entre ellos. Baxbieri relata: “Llegamos a
la época más interesante de la vida de la zarzuela. Después de tantas
aisladas tentativas para establecer la zarzuela, después de tantas empresas
teatrales que se habían interesado en ello, en particular la empresa
Carceller, tan digna por este concepto a nuestra mayor consideración,
todos comprendíamos que así como para la formación de un Estado, la
forma de gobierno es la República, la mejor que otra alguna, así también
no podíamos llegar a nuestro apetecido objeto de establecer la Zarzuela
sino por medio de la unión de los elementos zarzueleros en una sociedad
donde se reunieran todos los que hasta el día se conocían útiles al fin
apetecido”
Gaztambide, convencido de la necesidad de la reunión de los autores
que cultivaban el género lírico nacional, consultó con Salas y Barbieri la
idea de alquilar el Teatro del Circo, y entre ellos decidieron, a propuesta
de Barbieri, formar una sociedad compuesta no sólo de ellos tres, sino de
los artistas que pudieran participar en el desarrollo del género: los
compositores Hernando, Oudrid e Inzenga (hijo), que ya habían escrito
zarzuela con éxito y el autor dramático Luis Olona. Gaztambide los
convoca varias veces en su casa, situada en la Calle de Santa Isabel, n0 8, y
allí comienzan a discutir las bases con las que llevarían a cabo su
proyecto.
“Muchas y frecuentes fueron las reuniones para hacer planes y
presupuestos de compañías dividiéndose las opiniones de los socios,
1 Legado Barbierí, Mss. 14.077. Biblioteca Nacional (Ver Documentarlo de la tesis).
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opinando unos que debía formarse la compañía a sueldo fijo y otros que a
partido”, según antigua costumbre de las compañías españolas2, aunque
algo en desuso. Se acordó:
l~. Tomar el Teatro del Circo.
20. Formar una compañía de zarzuela, cuya compañía fuera a partido,
es decir que tuviera un sueldo nominal, re specto del cual, cobrara
con arreglo a los rendimientos del Teatro, (lespués de pagar alquiler
de casa y sueldos fijos de orquesta, coros, dependientes, que no
convenía o no se podía sostener a partido.
30• Comprometer a los poetas mejores para que escribieran libretos”3.
Tras haberse reunido varias veces en casa de Gaztambide, decidieron
buscar dinero para “acometer la empresa propuesta”; el propio Barbieri
afirma que llegaron a muchos hombres adinerados, pero nadie quiso
prestarles dinero, ante lo cual, Salas4 se prestó a entregar a la Sociedad
40.000 reales5. Tras conseguir esta cantidad, se repartieron las
responsabilidades iniciales para poner en marcha el proyecto,
encargándose cada socio de aquello que estaba más al alcance de sus
posibilidades y contactos; se fijó a cada uno un sueldo de 20 reales diarios
en concepto de socios directores del teatro, y se distribuyeron los cargos
de la forma siguiente6:
2 El “partido” era un sueldo nominal que se pagaba a frs cómicos con relación a sus
méritos.
3 Legado Barbieri, Mss. 14077. Biblioteca Nacional (Ver Documentado).
~ Salas presté el dinero con la condición de que el préstamo figurara a nombre de su
cuñado, Jerónimo Lamadrid.
~ Salas exige, con el espíritu mercantil que le caracteriza, que por este servicio se le había
de pagar cada día el uno por 1000, es decir 40 reales diarios independientemente del
reintegro del capital.
6 Solamente Oudrid, que ya tenía un puesto de Directo: de orquesta de un teatro de
declamado, no tiene un cargo determinado dentro de la sociedad.
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Olona: Presidente Director7
Gaztambide: Director de Orquesta.
Barbieri: Maestro de coros.
Salas: Primer actor.
Hernando: Jefe de contabilidad.
Inzenga: Archivero.
Así, se establecía la Sociedad de los siete pecados capitales, tal y
como la define Barbieri, “pues aunque a cada socio le convenía la
aplicación de los 7 pecados, es muy singular y exacta la repartición que








Para que su sociedad adquiriera carácter legal, decidieron firmar la
escritura de constitución el 12 de julio de 1851. Recogemos aquí el
Reglamento de la misma por la luz que arroja sobre las condiciones
iniciales de desarrollo del género:
“REGLAMENTO:
12 de julio de 1851.
(Don Joaquín Gaztambide, Calle de Santa Isabel, n0 8, segundo del
centro.)
Comparecieron don Joaquín Gaztambide, don Francisco Barbieri y
don Cristóbal Oudrid, maestros compositores de Música, don Francisco
7 Tras la dirección de Olona, será Hernando, y posteriormente Gaztambide el que ocupe
el cargo de Director de la Sociedad hasta su disolución en 1 859.
8 Legado Barbieri, Mss. 14.077. Biblioteca Nacional (Ver ])ocumentario).
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Salas artista de canto y don Luis de Olona corno apoderado especial de
don Rafael Hernando y don José Inzenga también maestros de música y de
su hijo don Luis Olona autor dramático, y dijeron que habiendo
observado la decadencia en que por desgracia ~;epresenta en general el
porvenir de los teatros de esta capital y que sin zmbargo de las gestiones
practicadas por distintas personas, que bajo diversos aspectos son
interesados en la prosperidad del arte y la literaaira, no se ha presentado
hasta ahora ninguno que quisiera hacerse cargo de la empresa lírica
Española; siendo por otra parte que tampoco sc dedican algunos de los
muchos profesores y artistas que encierra Madrid a promover los
obstáculos que en semejantes circunstancias hay que vencer; y acercándose
el día en que deberán dar principio los trabajos leatrales, con el fin de no
hacer ilusorias las esperanzas fundadas que se han conseguido respecto de
la institución de la Opera Española, en cuyo fomento son tan
inmediatamente interesados los exponentes, y persuadidos en fin de que
para conseguir aquel laudable objeto es forzoso el que todos se presten a
sacrificios personales y pecuniarios, acordaron el constituirse en sociedad
y partir a la toma de arrendamiento de un teatro en esta Corte y a la
formación de un compañía capaz de desempeñar [a ópera cómica Española
y algunas Comedias y piezas dramatizadas, [a tal] efecto en las diversas
reuniones que entre sí han tenido, se han discutido las bases en que se ha
de apoyar el pensamiento y se ha convenido por último, reducirlo todo a
escritura pública; y poniéndolo en ejecución por el tenor de la presente,
en la vía y forma que más haya lugar por derecho, instruidos que
aseguran estar del que a cada uno le toca y corresponde y de él usando
otorgar: Que llevando a puro y debido efecto su propósito y de
conformidad con lo que en sus reuniones han discutido y acordado, se
comprometen a observar, guardar y cumplir los pactos y condiciones
siguientes:
l~. El señor don Joaquín Gaztambide, don Francisco Barbieri y don
Cristóbal Oudrid, maestros compositores de Música, don Francisco
Salas, artista de Canto y don Luis de Olona, en nombre de su hijo,
don Luis Olona autor dramático y de don José Inzenga compositor de
música, según el poder especial que éstos le confirieron durante sus
ausencias de esta Corte para el extranjero, por ante mi el infrascripto
el día 5 del actual, anterior al de la marcha de los mismos, se
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constituyen desde hoy en sociedad para es:ablecerse en uno de los
teatros de esta capital, formando al intentc la compañía que ha de
desempeñar los trabajos físicos dramáticos que se acuerden y
procediendo desde luego a facilitar los intereses indispensables para
las atenciones y gastos que puedan ocurrir desde ahora hasta su
terminación.
20. La sociedad constituida para los objetivos eKpresados y los demás de
que se hará mención, la componen sus fundadores, los siete
otorgantes y tendrá el título de Lírica Española.
30~ Los siete otorgantes, llevando a efecto la elección que hicieron de
don Luis de Olona padre para secretario de la sociedad, se confirma
este nombramiento a fin de que lo ejerza por todo el tiempo que dure
la sociedad, a no ser que al ir a principiar los trabajos teatrales
quiera don Luis renunciar a dicho destino y prefiera a su sueldo de la
temporada una gratificación, en cuyo caso la sociedad se la señalará
digna y capaz de remunerar los cuidados y trabajos de don Luis,
ejercidos desde el origen del pensamiento hasta aquel entonces.
40• Siendo el objeto principal de esta sociedad el engrandecimiento y
prosperidad del arte lírico Español, el tealro en que se establezca
llevará aquel título y en él se ejecutarán, en primer término, Operas
cómicas, Zarzuelas y Entremeses, a cuyos espectáculos se añadirán
algunas que otras obras puramente dramáticas, como parte auxiliar
de las líricas.
50 Los contratos que la sociedad habrá de celebrar con el dueño del
Teatro y con los artistas empleados y dependientes de toda clase,
serán por nueve meses y medio, a contar desde el día diez y seis de
Septiembre próximo hasta el último de Junio de 1852, sin perjuicio
de poderlo hacer antes o después si las circunstancias lo aconsejasen y
la mayoría de la sociedad fundadora lo resolviese.
60. Los otorgantes se convocarán y recurrirán inmediatamente de
celebrada esta escritura y nombrarán un individuo de su elección,
que ejerza las funciones de presidente por el tiempo que se necesite
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hasta haber concluido todas las operaciones que han de preceder a la
apertura del Teatro, en cuyo día deberá cesar y ser relevado por otro
que la misma sociedad elija a pluralidad de votos. El cargo de
presidente no imprime carácter al individuo que lo ejerza, de
superioridad sobre los demás socios y desde ese día en que se obra el
Teatro durará sólo un mes y no podrá ser reelegida la persona
nombrada hasta pasados dos meses, ni tamoco podrá ningún socio
renunciar a la elección que en él recaiga de dicha presidencia ni de
ningún otro cargo ni comisión, mediante a que las obligaciones en
provecho de la sociedad son comunes y forzosas a todos sus
individuos.
70• El Presidente que se elija hasta abrir el teatro, convocará en junta a
la sociedad siempre que lo crea conveniente y desde luego lo hará
para que nombre comisiones que se encarguen de proporcionar un
teatro en Madrid; de redactar los contratos que han de suscribir los
artistas empleados y dependientes de todas clases; de buscar personas
o persona que como prestamista quiera facilitar fondos capaces de
hacer frente a las necesidades de la sociedad y por último para todas
cuantas operaciones deban entablarse y que puedan ser provechosas
al buen efecto de la asociación.
80. Los respectivos comisionados comunicarán al Presidente el
resultado de las gestiones que practiquen para que éste, convocando a
la junta, acuerde por ésta lo que en su consecuencia deba realizarse,
para todo lo cual se llevará por el Secretario recibo de actas en el
que se inscribirán las que se celebran, :~‘ cuyos acuerdos serán
inmediatamente puestos en ejecución por quien corresponda.
90 El examen y admisión de las obras así dramáticas como líricas, que
no sean escritas por los socios fundadores, será objeto de un
reglamento especial que establecerá la sociedad; y ésta se ocupará de
invitar a todos los escritores dramáticos, de conocida reputación,
para que se dediquen a escribir libretos bastantes para cubrir el
número que suscita para el repertorio que en otra condición se
señalaba.
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100. Los contratos con los autores dramáticos, con el dueño del teatro,
con el prestamista y con los artistas empleados y dependientes, así
como todo los demás que ocurra, se celebrarán por la sociedad y a
nombre de la misma, quedando sus individuos obligados por iguales
partes a cumplir éstas y pasar por todo lo que estipulen.
110. Consecuentes los socios fundadores con el principio de protección
al arte y resueltos a prestar con este objeto su apoyo material, se
obligan:
10. El señor don Luis Olona, autor Dramático, por medio de su
señor padre y apoderado, a escribir tres libretos entregando
uno en dos actos a la sociedad en los primeros quince días de
septiembre próximo, otro de dos o más actos que podrá ser de
magia, para que se ponga en escena en el mes de Enero de 1852
o en la época posterior que mejor convenga a la sociedad, y el
otro en 1 acto a propósito para las funciones Reales, si
afortunadamente llegan a celebrarse y si no, para las de
Navidad, sin perjuicio de aumentar dicho número de obras, con
otras si tuviese tiempo para ello, especialmente después del mes
de enero. El señor don Francisco Salas, en su calidad de
cantante, se obliga asimismo, a ejecutar las obras nuevas y las
que hasta hoy forman su repertorio que la sociedad y los
autores sometan a su cuidado poniendo de su parte el mayor
esmero y ocupando toda su inteligencia en bien y provecho del
Arte y prosperidad de este pensamiento; todo sin perjuicio de
las condiciones que abrazara su contrato particular como
individuo de la compañía. Y los señores don Joaquín
Gaztambide, don Francisco Barbieri, don Cristóbal Oudrid, don
Rafael Hernando y don José Inzenga, maestros compositores de
música, los tres primeros presentes y los dos últimos ausentes y
representados por su apoderado don tuis de Olona, se obligan
también a escribir cada uno dentro de las 9 meses teatrales la
música completa para tres obras líricas, una en dos actos, y dos
en uno, invirtiendo 50 días en la de dos o más actos y 25 días en
cada una de las de 1 acto, a contar desde el día en que se les
entreguen los respectivos libretos por la sociedad; y tanto el
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citado autor dramático, como los cinco maestros expresados,
quieren y consienten, que el que de ellos falte en el todo o en
parte al cumplimiento de lo que dejan establecido, incurra en el
pago de la multa que la sociedad le imponga, y en que se
anticipe a su obra la de otro compañero, que, por tenerla
compuesta, esté disponible para ejecutarse, aun cuando su turno
estuviese señalado posterior al del que cometa la falta: a no ser
que éste pruebe de una manera evidente hallarse enfermo o
imposibilitado por algún incidente fortuito, en cuyo caso se [le]
relevará de dicha pena.
20. Igualmente se obligan los cinco maestros compositores y el
autor dramático mencionados, en su parte respecto a no escribir
para ningún otro teatro de Madrid música o libretos de Operas
cómicas, Zarzuelas, Entremeses, To:iadillas, u otras piezas
lírico-dramáticas equivalentes a las referidas, por más que
lleven un nombre distinto o nuevo, quedando sólo facultados los
dichos maestros para escribir obras italianas o de otra nación
extranjera y a contratarse como tales maestros o directores de
orquestas en otros teatros de Madrid para dirigir en ellos las
obras de otros maestros y por último para componer como
maximo, alguna canción, coro o marcha que el poeta de una
composición, puramente dramática, escriba a propósito para el
argumento de la misma. El señor don ]4rancisco Salas se obliga
del mismo modo a no tomar parte en ningún otro teatro o
compañía ni a cantar en Español ni otro idioma durante los
dichos nueve meses que en el Coliseo en que se establezca esta
sociedad Lírico-Española. Como el señor don Luis Olona por
su calidad de autor dramático, es probable que escriba obras
puramente de este género a más de los libretos, si así fuere y la
compañía tuviere condiciones o propósitos para desempeñar las
tales obras, se compromete a dar la preferencia a la sociedad, y
a que sólo en el caso de que ésta no disponga se ejecuten por
alguna circunstancia, las colocará en otro teatro, pero no podrá
ponerlas en escena como director.
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30 Queriendo añadir los siete socios fundadores a los anteriores
sacrificios artísticos, otro pecuniario, se obligan, el Olona autor
dramático y los cinco maestros compositores a percibir los
derechos de representación de sus obras a partido y en iguales
términos que los actores, ya sean nuevas las obras o ya
conocidas del público; y el Salas por ~uparte también estará a
partido.
40 Debiendo distribuirse los destinos de Maestro Director de
Orquesta, Maestros de coro, Apuntador lírico y Director de
escena entre los individuos mismos de la sociedad y que ésta
elija. Los que obtengan estos cargos estarán a partido.
120. Como parte de compensación a las obligaciones demarcadas en la
condición que antecede, los autores fundadores de esta sociedad
tienen el derecho de que sus obras se pongaii en escena antes que las
de los que no pertenecen a la asociación, a no ser que sus individuos
votasen una excepción en algún caso especialísimo.
1 30~ La sociedad acoge desde luego para su rDpertorio todas las obras
que desde la aparición del Teatro Lírico Español se han puesto en
escena en esta Corte y especialmente las que pertenecen a sus
individuos y de ellas se ejecutarán las que a su juicio sean
convenientes. En el caso de que por algún motivo o circunstancia la
sociedad tuviese que prescindir de poner en escena algunas de las
indicadas obras ya conocidas y propias <le sus individuos, estos
quedarán en libertad para que se las ejee iten en otros teatros de
Madrid, precisando para esto el beneplácito por escrito de la
sociedad.
140. Esta con el objeto de que los cinco maestros fundadores puedan
dar el trabajo a que se han comprometido en el artículo primero de
la condición once, se compromete a facilitar a cada uno de los
antedichos, durante los nueve meses, el mínimo de tres libretos que
cuando menos el uno será en dos o más actos.
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150. Siendo cinco los maestros fundadores y debiendo tres de ellos
optar a los destinos de Maestro Director de Orquesta, Maestro de
Coros y apuntador de Música, con los partidos que aparecerán de sus
contratas, para remunerar de algún modo a los dos que quedan sin
ocupación fija, la sociedad se compromete a facilitarles dos libretos a
cada uno pertenecientes a la clase de Entremés para que escriban su
música además de las tres obras que en igualdad a los maestros que
han de ser colocados, le están designadas.
160. Para facilitar los medios que la sociedad cree indispensables ya
para que su existencia sea posible y ya para que con más facilidad
puedan encontrarse los intereses extraños que a préstamo se
necesitan, los artistas de todos los géneros qie hayan de formar parte
de la compañía imitando el ejemplo de los socios fundadores, se
contratarán a partido. Se exceptúan del partido los profesores de
orquesta, los coristas, empleados y sirvientes que estarán a sueldo,
menos el secretario de la sociedad que también estará a partido.
170. El prestamista o prestamistas que facilitasen fondos a la sociedad,
serán reembolsados en primer lugar de sus capitales y réditos, y por
consiguiente antes que otro ningún partícipc con el veinte por ciento
del total que resulte en cada representación <Le noches y tardes que en
los nueve meses se ejecuten, sin más deducción que la cantidad fija o
eventual que haya de darse al dueño del teatro; por consiguiente, al
concluirse cada representación, se liquidará cl producto de su entrada
abono, y del total que aparezca, se extraerá la suma que pertenezca al
arrendamiento del teatro y del liquido que resulte se entregará en el
acto al prestamista, o persona que legalmente lo represente, el
referido veinte por ciento que quedará de recibo. Si los prestamistas
fueran varios, se dividirá el veinte por ciento entre los mismos en
justa proporción a las cantidades que cada uno haya anticipado. Estos
pagos tendrán efecto desde la primera función y continuarán sin
interrupción hasta que se hayan reintegrado a los prestamistas sus
capitales y réditos.
180. Si los prestamistas exigieran además del veinte por ciento otra
seguridad, los siete socios fundadores, deseosos de acreditar más y
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más su amor al arte y su disposición de no omitir sacrificios sobre
los que ya se han impuesto, están prontos a *ligarse, como lo harán,
a responder con cualquier cabo a los prestamistas de lo que dejaren
de percibir de sus créditos, por no haber alcanzado para cubrirlos el
citado veinte por ciento o por otro cualquier incidente, dividiendo
entre sí y por partes iguales la suma que parezca deberse, la cual
satisfarán expresa y señaladamente con la tercera parte íntegra de los
sueldos, haberes y derechos de representación en que contraten desde
entonces adelante sus talentos como artistas y sus obras como
maestros y autor, hasta dejar cada uno extinguido su adeudo.
190. Las atribuciones del Presidente son: cjnvocar la Junta de los
socios, poner su visto bueno en todos cuantos recibos se hagan de
abonar por la sociedad y llevar la firma con el Secretario en todos
los documentos que la expidan.
200. Cuando deba contraerse una obligación cualquiera, que envuelva
responsabilidad pecuniaria, esta obligación irá firmada también por
el Presidente y Secretario, pero expresando que la contrae por sí y
por los demás socios. A este fin no se podrán contraer obligaciones
sin previo acuerdo de la Junta.
210. En el Libro de Actas que ha de llevar el Secretado, se expresarán
los acuerdos de la Junta que irán firmados por los que a ella asistan.
220. Para evitar complicaciones y pérdida cíe tiempo, las Juntas se
tendrán únicamente el día primero de cada mes de no ocurrir asunto
grave en cuyo caso se reunirá fuera de aquel plazo.
230. Para que los acuerdos de la sociedad tengan validez, deberán haber
asistido a la Junta la mitad más uno de sus individuos, y los que no
asistieren quedan desde ahora obligados a estar y pasar por lo que
otros acuerden.
240. La sociedad nombrará entre los individuos de su seno un Director
de escena, un Maestro director de la compañía y Orquesta, un
Maestro de Coros y un Apuntador lírico. Las facultades,
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obligaciones y partidos de estos empleados irán inscritas en sus
respectivos contratos. Para que cualquier persona extraña pueda
ejercer algún destino de los expresados, habrá de preceder la
renuncia del socio elegido y la mayoría de votos de los fundadores.
25v. Aprobado un libreto, se reunirán los indixiduos de la sociedad y a
pluralidad de votos elegirán entre ellos el maestro que debe
componer la música; a no ser que el autor del libreto señale desde
luego al maestro que ha de escribirla, en cuyo caso la sociedad
decidirá hasta que punto acepta o no la indicación.
260. La sociedad cuidará muy particularmente de que la distribución de
libretos entre los cinco maestros se realice con la debida igualdad, a
fin de evitar quejas y perjuicios.
270. Las listas de las funciones las hará el primer actor de la compañía,
el Maestro director, el Director de escena y el Secretario
280. La sociedad nombrará un Tesorero en cuyo poder se depositarán
todos los fondos. Este cargo podrá ser pensionado y podrá someterse
a alguno de los prestantstas si se lo exigiese”9.
Tras establecer los estatutos, deciden alquilar el Teatro del Circo y
formar una compañía con la que comenzar a dar las representaciones


































10 Barbieri relata cómo estuvo discutiendo con él “en mzdio de la Puerta del Sol una
noche desde las 12 hasta las 3 de la madrugada” (Legado Barbieri). La dificultad de
convencer a los actores y cantantes se debía a que estaban acostumbrados a que cuando se
formaba una compañía a partido, se empezaba por asegurarles algo de sueldo, pero la
Sociedad Lírica Española no podía asegurar nada en estas circunstancias.
11 Calvet estaba trabajando con una compañía de ópera italiana, pero la Sociedad le
convenció para que participara en el desarrollo de un género lírico que él mismo había
puesto en marcha, estrenando en 1832 la primera zarzuel~i (Los enredos de un curioso,










Director de Orquesta: Joaquín Gaztambide
Maestro de Coros: Francisco Asenjo Barbieri
Agente de la Compañía: Luis de Olona12 (padre)
Avisador: Perico Reguera’3
Pintor: Luis Muriel
En el Cuerpo de baile español estaba la bailarina Susana Aguader14 y “el
bailarin, director y compositor de bailes” Manuel González.
Una vez solucionadas las cuestiones materiales e instalada la sociedad en
el Teatro del Circo, se publica el siguiente cartel para anunciar la
próxima apertura del teatro:
“El pensamiento de la sociedad que tiene a su cargo el Teatro
del Circo es organizar de una raanera conveniente el
espectáculo lírico-español. Acogidas con gusto por el público
las obras lírico-dramáticas y compuestas de tan nobles
elementos como son las poesía y la música, nada más natural
que dedicar a este género un coliseo donde se pueda desarrollar
progresiva y eficazmente en provecho del arte y obtener alguna
completa y bien merecida aceptación. Para intentar este fin, se
han reunido los individuos que componen la sociedad del teatro
lírico-español y ajenos a toda pretensión personal y a todo
objetivo especulativo, han empezado por imponer como parte
12 Luis de Olona (padre) tenía un sueldo por ser agente de ]a empresa.
13 Barbieri le llama “el fénix de los avisadores”.
14 Esta bailarina se convirtió en la mujer de Gaztambide.
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del capital de la empresa que acometen, sus intereses como
autores y su sueldo como artistas, haciendo los primeros
efectiva esta imposición por medio del producto de las obras
que están obligados a representar y formando una compañía
cuyos artistas, todos animados por los más laudables deseos,
interesan también sus haberes en las gaiancias o en las pérdidas
que en el año puedan ocurrir. Adquirida así la inapreciable
ventaja de la unidad de esfuerzos y ¿e intereses, la sociedad
tiene el honor de anunciar al público la apertura del T. del
-. asi en la sección como en- lírica, laCirco, cuya comparna,
dramática, se compone de artistas escogidos y apreciados en
Madrid, donde algunos de ellos gozan ce una justa nombradia.
Por lo que hace al repertorio que ha de ponerse en la escena,
la sociedad ha tomado sus medidas p~ra que sea numeroso y
digno del objeto, habiendo encargado gran parte de las obras
que deben ejecutarse a los escritores de más reputación entre los
cuales se encuentran:
Tomás Rodríguez Rubí




Así queda anunciado el nuevo establecimiento de la Sociedad en el teatro
de la Plaza del Rey.
2. DESARROLLO DEL AÑO TEATRAL 1851-1L852
“Ningún otro año del siglo XIX fue tan decisivo para los rumbos del
teatro lírico español como lo hubo de ser el año 1851. Porque entonces
nace la zarzuela grande armada con todas las armas... A este género, rico
en realidades efectivas desde el primer instante, contribuyeron los
músicos que en aquella promoción habían dado el ser a zarzuelas chicas, y
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poco a poco se incorporarían otros más”15, estis son las palabras que
utiliza Subirá para referirse a la trascendencia de esta temporada con la
que se estrena la Sociedad Lírico Española, que tras la creación de los
estatutos y la contratación de la compañía, abre los abonos y publica la
lista de precios’6, que eran los mismos que había establecido la empresa
Carceller.
El domingo, 14 de septiembre, se inaugura la nueva etapa de la
Sociedad al frente del Teatro del Circo, e strenando la zarzuela
¡¡Tribulaciones!!17, que había sido puesta en música por Joaquín
Gaztambide sobre un libreto de Tomás Rodríguez Rubí18. Esta zarzuela
estaba escrita en dos actos, y con los siguientes números musicales:
15 Subirá, Historia de la Música teatral en España, Barcelona, Ed. Labor, 1945, p. 199.
Subirá manifiesta cierta pequeñez de miras, pues el embrión de la “zarzuela grande’ nace
en las obras de Rafael Hernando ya en el año 1849. La zarzuela en 1 acto continúa
desarrollándose a lo largo de las temporadas como estamos viendo, pero la forma europea
de 3 actos hace desaparecer en los compositores el complelo de inferioridad y los equipara
a los autores extranjeros.
16 Los palcos, entre 32 y 16 reales; las butacas, 10; lo; anfiteatros, 7, 6 y 5; y los
asientos comunes, 3 reales.
17 La zarzuela no tiene un asunto concreto, sino que está formada por una colección de
escenas inverosímiles y graciosas, encaminadas a poner en apuros y peligros a un pobre
memorialista (Caltañazor). Hay también algo de enredo amoroso entre la hija de un gran
personaje que habita la casa del memorialista y el hijo de un rico propietario.
18 Tomás Rodríguez Rubí nació en Málaga el 21 de dicbmbre de 1817. Su padre era
Contador de Crédito público en Málaga y Comandante de ~aMilicia Nacional. Debido a
este cargo, fue perseguido tras los conflictos del 1823, permaneciendo escondido en
Granada, donde comienza la formación de Tomás, y lue~o en Jaén, donde éste cursa
matemáticas, francés y dibujo. En 1830 fallece su padre, dejando a su familia en una
precaria situación económica. La familia se traslada a Madrid, donde Tomás se coloca de
escribiente en algunas casas particulares, y obtiene una modesta plaza en el archivo del
Conde de Montijo.
Tras vivir en esta situación durante ocho años, comienz~i a escribir versos, convertido
por el fervor romántico que corría por el Madrid decinonónico, consiguiendo ser
admitido en el Liceo, la Sociedad más reconocida de la Vila y Corte. En 1839, ya había
comenzado a escribir obras teatrales, que se alejaban del romanticismo internacional y
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ACTO PRIMERO
l~. Aire de jota a dos voces (Coro)
2~ Coplas de Ambrosio (Caltañazor)
revelaban una tendencia más andalucista, que retomaba recuerdos y vivencias de su
infancia. Los éxitos de sus obras teatrales (Toros y Cañas, La fortuna en la prisión, El
rigor de las desdichas, Castillos en el aire, El Diablo Cojuelo, etc.> le ponen en contacto
con los jóvenes compositores de la Sociedad Lírico-Española, con quienes colabora a
partir de la misma creación de la Sociedad.
Rodríguez Rubí, “aún sin la gracia bretoniana, ni la facilidad de Flores Arenas, ni
mucho menos la intencionalidad de Ayala, ni el ingenio artístico que distingue a Tamayo,
ni aún la elegancia de Ventura de la Vega, supo conquislarse una gran popularidad, y
dominar con extraordinarios éxitos en nuestra escena, por uu discreción y amenidad, por
su conocimiento profundo del teatro y de la sociedad, por la belleza de los tipos que
acertó a crear, y muy particularmente por el tacto perfecto con que supo amoldar sus
comedias a las condiciones artísticas de los que habían de desempeñarías,
proporcionándoles, y conquistándose por ellos al par, un triunfo en cada producción y un
laurel con cada obra. Su deseo de ajustarse a las exigencias sociales y acomodarse a las
diversas fases de nuestra escena nos explica la riqueza y variedad de nuestro teatro, que
abarca desde el drama trágico, histórico y de costumbres, a la comedia social, de intriga y
de carácter; desde la obra de magia a la de figurón y desde la zarzuela al sainete... Entre
sus zarzuelas destacan La hija de la Providencia y Tribulaci mes II~’.
Rubí muestra mejor sus cualidades en la comedia, ya qie este género no reclama gran
inspiración y profundidad, sino que se contenta con las dotes de discreción y gracia,
amenidad y ligereza. Hay tipos y caracteres que bosqueja admirablemente,como la mujer
de mundo, la inocente doncella que con ella contrasta, el galán intrigante y atrevido, y el
joven distinguido y enamorado. Quizás se resiente siempre ~lpensamiento total de la obra
de cierta elevación e intencionalidad; pero por lo general, sabe escoger asuntos
agradables, presentarlos con ingenio y brillantez y acierto. Parece que, admirador de
Eugenio Seribe, gusta de las intrigas llenas de travesuras y agudezas que caracterizan al
teatro de este insigne poeta; y aunque imprime a las suyas un innegable sello de
originalidad y de españolismo, no deja de traslucirse que imita en ellas el arte de
contrastar los caracteres y el tino para buscar los bellos efectos”. Díaz EscovarlLasso de la
Vega. Historia del teatro Español. Barcelona, Montaner y Simón Editores, 1924. Vol. 1,
Pp. 440 y ss.
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30 Terceto de Ambrosio, Leoncio (Fuentes) y Carlota (Elisa
Villó)
40 Dúo de Leoncio y Carlota
50 Ambrosio (“Quejas porque le han rcbado su pupila”)
60. Coro, Ambrosio, Don Rufo (Aznar)
ACTO SEGUNDO
80. Leoncio y Ambrosio y luego dúo de ambos.
90 Carlota, Ambrosio y Leoncio
l0~. Ambrosio y Pantaleón (Calvet)
110. Carlota (Romanza)
120. Coro de policías
~31 Dúo de Carlota y Leoncio, Concer:ante y Coro final
La zarzuela presenta la misma forma dramática que El Duende,
parecido que según Barbieri le perjudicó ante el público, ya que esta obra
del género burlesco era “inferior como libreto”, a pesar de las palabras de
Cotarelo, según el cual la obra “estaba muy bien escrita; más que llena
saturada de chistes, y los versos cantables eran lurmosos y poéticos”, por
lo que su pobre éxito se debe a que el público ya estaba cansado de este






Don Rufo: José Aznar
Don Pantaleón: Francisco Calvel
Ginés: Cipriano Martínez
Un Comisario: Vicente Fernándc z
19 Cotarelo, Historia de la Zarzuela, o sea el drama líricc en España desde su origen a
fines del siglo XIX. Madrid, Tip. de Archivos, 1934. p. 326.
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Destacaron las interpretaciones de Caltañazor y de María Bardán, que
hacía los papeles de característica como nadie.
La obra de Gaztambide gustó mucho20, pero ofreció pocos resultados
pecuniarios a la recién creada sociedad que se encontraba en muy mal
estado, ya que se habían consumido no sólo los productos del teatro, sino
los 40.000 reales de Salas y según Barbieri “no nos llegaba la camisa al
cuerpo, temiendo un fracaso, cuando empezarnos a ensayar Jugar con
fuego2’ sin haber concluido de escribirse ni por el poeta ni por mi”22.
Ante esta situación, el estreno de la nueva obra de Barbieri constituye el
esperado éxito del género.
Barbieri relata la génesis de esta obra: “Es de advertir que el libro y la
música lo escribíamos al mismo tiempo: iba yo todos los días a casa de
Vega23, que vivía en la Calle del Prado frente a la del León cuarto 20 y
20 Peña y Goñi afirma que la obra no gustó. La ópera espaiiola y la música dramática en
España en el siglo XIX. Madrid, Imp. El Liberal, 1881, p. 381.
21 Cortizo, Encina. Jugar con fuego. Edición crítica de la partitura. Madrid, ICCMU,
1992. Estudio literario a cargo de Ramón Barce.
22 Legado Barbieri, Mss. 14.077. Biblioteca Nacional (ver Documentado).
23 Ventura de la Vega había nacido en Buenos Aires el 14 de agosto de 1807, cuando era
todavía parte de España. Su padre era Contador mayor y Visitador de la Real Hacienda y
falleció cuando Ventura tenía sólo cinco años. Su madre, Dolores Cárdenas, lo envía a
Madrid para que estudie, llegando a dicha ciudad durante el otoño de 1818. En 1824
estrenó su primera obra de Teatro, Virtudy reconocimieno, y a partir de este momento
no cesa de escribir obras, la mayoría de ellas traducciones (más de ochenta), que obtienen
amplío éxito. Era además, un gran actor y lector, donde se igualaba con Latorre y Romea.
Era un hombre bien considerado en la Corte, llegando a desempeñar cargos de
responsabilidad como Maestro de Literatura de la Reina, ciputado a Cortes, Director del
Teatro Español en 1849 y Director del Conservatorio hasta ;u muerte.
“Profundo conocedor de la escena y aventajado actor, además de poeta, se dio a la
traducción de obras extranjeras, de las que supo sacar un gran partido, ayudándole el
profundo conocimiento de la lengua francesa y el no meno~ grande del idioma castellano.
Mas bien pronto, conociendo que sus numerosas y atinadas imitaciones, sirviendo de
ejemplo a otros, iban secando las fuentes de la originalida 1 en nuestra patria y abriendo
ancha brecha por donde la savia extranjera se inoculaba en la vida nacional, abandonó con
gran contento de muchos el camino, humilde para él y perjudicial para todos, de vestir
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allí consultábamos, tanto los versos cuanto la música que yo llevaba con la
mujer de Ventura, Manuela Oreiro y Lema24, que era toda una artista no
sólo como cantante, sino que poseía un sentimiento y un talento nada
vulgares y probados ya cantando como prima donna en los teatros de
Madrid anteriormente y a la sazón en el teatro particular de Palacio del
que era cantante de Cámara.
Recuerdo que después de haber yo compuesto la Romanza de tiple del
Acto 30 me empeñé en que la cantara Manuela Oreiro de Vega para que
Ventura la oyese. Manuela se resistía, pero al fin me senté yo al piano y
ella casi sin mirar la música la cantó con una expresión tal, que aseguro
no es posible que yo la vuelva a oir mejor cantada, ¡pobre Manuela!.
Seguían los ensayos de la obra y yo dos noches antes de estrenarse
estaba a las 3 de la mañana rodeado de copiantes a quienes iba dando la
partitura hoja por hoja.
Recuerdo otro incidente que no deja de ser chistoso: vivía yo en un
cuartucho de la Carrera de San Jerónimo; estaba pensando la música del
“Coro de Locos” a grito pelado e imitando trompetas y tambores con la
voz al mismo tiempo que bailaba como un dese5perado; al oir semejante
estrépito entra mi madre y dice: “¿Qué es eso, te has vuelto loco?...”
Entonces muy contento la contesto “eso es, eso es” y me puse a escribir el
Coro sin más dilación y sin contestar otra cosa. lvii pobre madre no sabia
ajenos esqueletos, y entró con paso firme en la vía de la propia inspiración que había de
llevarle a la inmortalidad... Habiendo alcanzado Ventura de la Vega los tiempos que
marcan el apogeo de la zarzuela, débense a su pluma tres lindísimos libretos que pueden
considerarse como modelos de su especie: El estreno dc una artista, El Marqués de
Caravaca, deliciosos juguetes, en dos actos aquél, y éste cii uno, y sobre todo Jugar con
fuego, lindísima fábula de costumbres galantes, dznosamente desenvuelta y
bellísimamente versificada, pueden servir de guía y pauta a cuantos deseen entrar por los
senderos que conducen a la ópera española. Además podemos citar otras zarzuelas como
Estebanillo, La cisterna encantada, Un tesoro escondido, ~tc.Díaz Escovar/Lasso de la
Vega. op. cit Vol. 1, p. 421.
24 Fue una de las cantantes que participó en el estreno de Los enredos de un curioso en
1832. Había sido Premio Extraordinario del Conservatorio, y alcanzó el puesto de Tiple
de Primo Cartello, aunque tras su matrimonio sólo cantó en funciones privadas del Real
Palacio y en algunas del Liceo. Falleció en Madrid el 6 de mayo de 1854.
- 654 -
que pieza era la que yo componía. También recuerdo que para la primera
Romanza de tenor, compuse yo primero la música y luego Ventura hizo
los versos La vi por vez primera”25.
El estreno de esta zarzuela de Barbieri supone la revolución del género
al ampliar las dimensiones dramáticas a tres actos. A pesar de los años
durante los que se había cultivado la zarzuela, el género continuaba
considerándose como un tipo de “tonadilla ampliada”, sin concedérsele
que pueda alcanzar un importante peso dramáico. El propio Cotarelo
afirma que el añadir un acto “supone que la zarzuela puede ser comparada
ya con cualquier ópera, tragedia o drama”26 A pesar de que con El
Duende de Hernando, el género había doblado sjs dimensiones, la forma
dramática de dos actos ya no satisfacía a los autozes que exigían un mayor
desarrollo de la forma. La división en tres actos excluye la idea de
considerar la zarzuela como una tonadilla dilatada, según se creía
anteriormente, al estimar que la zarzuela no podía ser más que jocosa, y
permite valorarla como un verdadero drama lírico, ni más ni menos que
cualquier ópera italiana. Subirá, consciente de la trascendencia de este
estreno, afirma que aunque “parecía sorprendente que una zarzuela
pudiera llenar tres actos y cultivar asuntos graves o entonados, de tal
creencia quedaron apeados todos súbitamente con esta obra, cuyo libreto,
aunque arreglado del francés, se caracterizaba por un sutil aderezo a la
española, y cuya música, aunque impregnada en Jo formal de italianismos,
tenía un fondo ibérico, una gran elevación y un atractivo singular. Aún
hoy, casi centenaria, conserva esta zarzuela muy lozana juventud. En
elogio del compositor, decía la crítica tras el estreno, que Jugar con fuego
era una admirable ópera cómica, y que la ópera cómica había salido de su
infancia; de este modo pretendía realzar el mérito de una producción cuya
denominación genérica: “zarzuela”, parecía empezjueñecer su preciadisima
25 Legado Barbieri, Mss. 14.077. Biblioteca Nacional (ver Documentario)
26 Cotarelo, op. cit, p. 327, y añade que “aferrados a la idea de que la zarzuela sólo podía
ser jocosa, no concebían que pudiera encerrar un argumento extenso, serio y aún
dramático. La zarzuela Jugar con fuego vino a demostrarles, por un lado, su error, y por
otro, cuán necesario le era, si había de alcanzar todo su d@sarrollo, disponer de un acto
más a fin de que el poeta y el música tuviesen campo suficiente para sus respectivas
creaciones artísticas” (obsérvese de nuevo el complejo de inferioridad de Cotarelo).
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calidad. Desde entonces, las zarzuelas en 3 actos, no sólo no parecían
posibles, sino plausibles también. Y de esa longitud, así como de menor
extensión las hubo entonces a granelt27.
La obra, que había alcanzado expectación ya antes de su estreno,
consiguió un gran lleno de público debido a que en la fecha para la que se
anunciaba su estreno no habían comenzado todavía las representaciones en
el T. Real, en el T. de la Cruz o en el del Instiluto, y en el Príncipe se
hacía una obra vieja y mediana. El asunto de la obra28 es una adaptación
27 Subirá, op. cit. p. 201. En otro artículo sobre la zarzuela, comenta que a partir del
estreno de Jugar con fuego “se impuso resueltamente la zarzuela grande, y con ello
obtendrían éxitos rotundos los compositores españoles durante un siglo largo”.
“Panorama histórico sobre la zarzuela” en Temas musicales madrileños. Madrid, Instituto
de Estudios madrileños, CSIC, 1971, p. 147.
28 La obra francesa, La Condesa de Egmont, se estrenó en el T. de Variedades el 15 de
enero de 1852, traducida al castellano por Ramón de Valadares y Laureano Sánchez
Garay, ‘a beneficio del primer actor y director don Rafael Farro”, lo que desata de nuevo
el tema del plagio llevado a cabo por Vega. El 16 de enero ‘le 1852 se publica un artículo
sobre ello en El clamorpúblico: “Madama de Egmont Anoche se representó este drama
en Variedades... Nuestros lectores saben ya que esta comedia es el original de Jugar con
fuego, que tantos laureles ha proporcionado al distinguido literato señor Vega. También
conocen el argumento del primer acto, y en cuanto al segundo y al tercero, sólo les ha
faltado la música para que hubieran sido iguales a los cJe 1v. obra original de dicho señor.
La ejecución fue mediana, pero el público aplaudió y en medio de su entusiasmo pedía a
grandes voces que saliera el señor Vega: no sabemos si seríi para silbarle en medio de los
aplausos inmerecidos que antes le diera. Ahora lo que falta es que el señor don Ventura se
presente en el Teatro de Variedades con la misma frescura 4ue en el del Circo, para tratar
de convencer al público de que es creación suya la Madame d’Egmont”.
La España del 25 de enero de 1852, trata de nuevo el tema del plagio, defendiendo a
Vega; se añade además un artículo de T. Solera defendiendo a Vega de la censura de
plagiario, y unas palabras de M. J. Quintana diciendo que en la obra de Vega se
encuentran los mejores versos cantables que había en casteLlano: “Desde que hemos visto
en este Teatro de Variedades la tan cacareada traducció a de la piececita francesa La
Condesa de Egmont, admiramos aun más que antes el gran talento dramático de quien ha
logrado sacar de tan pobre composición una obra tan be]la como Jugar con fuego. La
comparaci6n entre ambas es la mejor prueba a que los amigos del señor Vega podían
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de la comedia francesa La Comtesse d’Egmont9 de Jacques F. Ancelot
(1794-1854) y Alejo B. Decomberousse (1769-1862) y, a pesar de
tratarse de una traducción30, pertenece a la clásica tradición de comedias
de enredo31 que tantos antecedentes tiene en la tradición dramática del
barroco español.
someter el disputable mérito de su obra: sólo un ingenio de primer orden podía descubrir
en aquel oscuro vaudeville francés, desenterrado laboriosEnlente de no sabemos dónde,
los elementos de una zarzuela que durará en nuestra literatura lo que dure el buen gusto. Y
no hablamos sólo de sus deliciosos versos los cuales son única y exclusivamente del
señor Vega; hablamos también de la fábula de la zarzuela, lan superior sustancialmente a
la del vaudeville francés, como lo son a la vil prosa de este los bellísimos versos de
aquélla. Baste decir que el amor delicado y puro de la Duquesa de Medina en la
composición española, se convierte en francesa en un~ cosa que no puede decirse
decentemente en castellano: en un capricho torpe y grosero <leí tiempo de la Regencia”.
29 Los enemigos de Ventura no tardaron en descubrir la relación con esta obra francesa,
ya que la obra toma el argumento de dicha obra francesa. La obra, original de J. Ancelot y
A. Decomberousse, sólo se diferencia en el final (en la obra en castellano el Marqués de
Caravaca queda encerrado en el manicomio). Durante esu mismo tiempo se tradujo la
obra francesa que se presentó en el T. de Variedades cmi el título de La Condesa de
Egmont, comedia en 3 actos, escrita en francés ¡‘or los señores Ancelot y
Decomberousse, y arreglada al teatro español porDon Ramón de Valladares y Saavedra y
Don Laureano Sánchez Garay. “Hemos cotejado cuidadosamente el libreto de Jugar con
fuego y la comedia La condesa de Egmont, y podemos afirmar que los denuestos e
ironías de El clamnr público están perfectamente justificados. Se trata de un plagio
absoluto: argumento, personajes, situaciones, escenarios y hasta pequeños matices de los
diálogos, todo ello está en la comedia francesa”. (Confei: Cortizo, Encina, Jugar con
frego. Edición crítica de la zarzuela de Francisco Asenjo J?arbieri y Ventura de la Vega.
Estudio literario a cargo de Ramón Barce. Madrid, ICCMU, 1992. Barce explica
detalladamente las coincidencias de ambas obras).
30 La reiterada costumbre de traducir las obras del teatro francés, forma parte de toda la
moda de “extranjerismo” que existía en España desde el si~;lo XVIII; “se les echa encima
(a los hombres de finales del siglo XVIII) la presión de Ja cultura francesa. Su lengua
ejerce un dominio despótico en todos los campos y en todos los paises. Lázaro Carreter,
F. Los ideas lingilísticas en España durante el siglo XVIII, Madrid, 1949, p. 196.
31 La obra comienza en una verbena madrileña a orillas <Leí Manzanares adonde acude
disfrazada la Duquesa de Medina, joven viuda, seguida d: cerca por su pretendiente el
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Marqués de Caravaca, que sospecha que puede tratarse de la Duquesa, que es librada de
tal persecución por su propio padre, el Duque de Alburquerque, quien, sin conocerla,
entretiene al Marqués. La Duquesa se dirige a una cita cmi un joven hidalgo, Félix, del
que está enamorada, sin revelarle su verdadera identidad (le ha dicho que es criada de una
gran dama). Tras pasar un rato juntos, el galán va en busca delcoche, y al volver a dejarla
sola es descubierta por el de Caravaca y es de nuevo salvada por su padre, mientras ella
consigue huir de todos en el coche que ha conseguido Félix.
El acto segundo se desarrolla en un salón del Buen Retiio, donde habitaban los Reyes.
En un corro de damas y caballeros se comenta la escapada de una dama en la verbena, y el
Marqués, sospechando que se trata de la Duquesa, la ataca con indirectas, de las que ésta
se defiende como puede. Félix y un primo suyo habían s do citados por el Duque y el
Marqués, a quienes venían recomendados para que les diesen empleo en la Corte.
Aparecen los dos muchachos: el Marqués interroga a Fdlix sobre el progreso de sus
amores, que le cuenta todo y el Marqués le pone en lugar q e vea el desfile de cortesanos
y damas, entre las cuales estaba la Duquesa. Félix la reconcce en el acto, pero el Marqués
hace la presentación y la dama, fingiendo no conocerlo, le manda esperar. El Marqués lo
sabe, y seguro ya de la intriga, emboba al pobre Félix simulando amparar sus amores y
consigue que le entreguen una carta sin firma que la Duquesa le había enviado. Con esta
prueba en su poder, el Marqués espera conseguir de la Diquesa algún favor, y cuando
ésta le abraza. Félix pone el grito en el cielo. Ante tal escándalo acuden el Duque y
algunos caballeros ante los cuales ella declara que no conoce a Félix y que debe estar
loco, terminando con tal enredo el acto II.
El tercero se abre apareciendo Félix encerrado en una casa de locos, donde se suceden
una serie de escenas cómicas episódicas. La Duquesa, que quiera liberar a su amante,
acude a visitarle, produciéndose una bella escena entre ambos, en la que éste duda entre si
se tratará de Leonor su amada, o la Duquesa, pues ésta sigue negando. Le indica el modo
de fugarse, cuando inesperadamente llega el Marqués; la Duquesa huye a esconderse pero
Félix, que sabe ya a qué atenerse sobre la lealtad de Caravaca, en lugar de indicarle el
camino pordonde se había ido la falsa Leonor, le mete de leno en el departamento de los
locos, que se apoderan de él, le zarandean y le despojan de [aropa exterior, la cual recoge
la Duquesa para que Félix huya en el coche que había tvaido. Al ir a salir aparece el
Duque; descubre todo, y cuando de nuevo iban a encerrar a Félix, la Condesa de Bornos,
íntima amiga de la Duquesa, llega con una orden del Rey mandando soltar al pobre joven
y concediendo a la Duquesa permiso para casarse con él.
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Barbieri relata así el estreno: “El Primer Acto lo oyó el público con
atención dando sólo algunas palmadas en la introducción y en el dúo de
tiple y tenor, pero al llegar al final cuando el Cojo dice: “se fue, se fue,”
estalló una risa y aplauso general. El Segundo Acto se oía también con
atención pero al llegar el Dúo de la Carta hubo una explosión general de
aprobación hasta el punto de pedirse la repetición del dúo y concluido al
acto fuimos los autores llamados a la escena.
Quedaba el Acto 30, al que todos teníamos miedo por lo que se separa
del género de los otros dos (cuyo miedo prueba ¡ cuán difícil es probar el
éxito de una obra teatral!). Oyó el público el Primer Coro con agrado;
aplaudió mucho la Romanza de la tiple y cuando Félix hace al Marqués
entrar por el patio de los locos y éste dice:” voy corriendo a conocerla”,
se armó tal escándalo de risa y aplausos, cual no recuerdo haber visto en
teatro. Así pues el Coro de locos y aria del Marqués que sigue se hizo
repetir y produjo una verdadera ovación para todos; tanto Salas como
cada uno de los coristas, principalmente Pombo que hacia el loco tambor
mayor, estaban entusiasmados y llamaban la atención especialmente; en
una palabra el éxito fue lo más magnifico y e ;trepitoso que se puede
apetecer para una obra teatral; baste decir que se llenó el teatro por
espacio de medio tiempo, que la obra toda se hizo popular, y que el
público a una voz decía: “Esto es la verdadera zarzuela”.
Diez y siete noches consecutivas fuimos los autxes llamados a la escena
y por cierto que en todas ellas después de salir al público Ventura y yo
bajábamos a Contaduría a cobrar nuestro tanto [or ciento que en mucho
tiempo no bajo de una onza para cada uno, lo cual, sabido que entonces se
cobraba sólo el 3%, se puede calcular que pasaba la entrada de 10.000
reales cada noche.
Esta obra en fin dio grandes resultados a nuesira Empresa, nos sacó de
apuros y, para que se vea lo que es el mundo, después nos venían aquellos
que nos habían negado un maravedí a ofrecer nos todo el dinero que
quisiéramos para sostener el teatro, dinero que no aceptábamos, porque
esta obra producía sobradamente para cubrir todas las atenciones de la
Empresa. Finalmente Jugar con fuego no sólo salvó el teatro, sino que
marcó la senda que había de seguirse en adelante, por lo cual todo el
mundo la considera como la verdadera piedra angular de la zarzuela
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moderna32. Mucho más podría extenderme al Iratar de esto, pero sólo
diré que sin amor propio, creo que hice una cosa buena y artística, si he
de creer a mi pobre maestro Carnicer que vino a mi casa al día siguiente
llorando de alegría a dar la enhorabuena a mi madre y a asegurarla que
yo era un discípulo que le hacía honor. Mi fortuna me valga en haber
dado en el clavo conforme podía haber dado en la herradura”33.
32 Barbieri adopta en esta obra una postura de conciliación entre las dos tendencias
formales que vemos desarrollarse: una europeísta, que pretende utilizar el patrón
extranjero de 3 actos, y otra “casticista”, con la utilización de la forma de tonadilla
“estilizada”, como se refiere a ella Peña y Goñi, donde adc más de mantener la forma de
acto único, aparecen temas populares, como sucede en el Tema del coro de los locos del
n0 12 de Jugar con fuego.
33 Legado Barbieri. Mss. 14.077. Biblioteca Nacional (ver Documentario). Barbieri
continúa diciendo que “la popularidad de Jugar con fuego fue tan grande que alcanzó a
todas las clases de la sociedad: en prueba de ello citaré un i anécdota. La Reina Cristina
me había mandado escribir una Tanda de Rigodones con motivos de Jugar con fuego para
uno de los bailes que iba a dar en su palacio de la Calle de las Rejas; por entonces
figuraba mucho en política un personaje llamado don Alej~.ndro Llorente cuyo personaje
estaba ansiando subir a Ministro y trabajaba para conseguir sus objetivos, aunque sin
resultado; los trabajos de este sujeto se habían relatado por los periódicos y burlescamente






En una palabra, Llorente era más conocido por el título de Marqués de Caravaca que
por su nombre. Conocidos estos antecedentes falta saber que estando yo en el baile de la
Reina Madre y en el momento que se tocaba el Rigodón hecho sobre el motivo de “Oh
Marqués de Caravaca, suelta, suelta, daca, daca” todas las miradas se dirigieron a
Llorente que entraba a la sazón y se oyó una risa general que prueba que todo el mundo
conocía la música de Jugar con fuego. ¡Qué chistoso epigrama!”.
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Barbieri alcanza con esta obra una de sus cumbres dramáticas: tras
haber estrenado Gloria y Peluca un año antes, en Jugar con fuego
demuestra haber logrado lo que Hernando defir e como “circunstancias
indispensablesu para que se establezca de nuevo el espectáculo de la
zarzuela: “determinar la forma del género, promover la empresa teatral
para cultivarlo y conseguir la asidua concurrencia del público”.
Emilio Casares, en uno de sus trabajos sobre Barbieri, analiza la
relación existente entre las primeras obras del mi tor y ésta, y afirma que
la obra “se aleja de una inspiración tan directamente popular y aparece
cierta vuelta a Italia. Fue el italianismo34 la crítica que se hizo a Barbieri,
pero ello le permitió dar mayor vuelo a su estilo musical, aunque con esta
realidad sólo no se explica la obra y a esa acusación responderá poco
después con Galanteos en Venecia. Ciertamente hay en algunas partes
como “La vi por vez primera”, o la romanza del tercer acto, “Un tiempo
fue”, elementos de orquestación, ritmos, “parlatos” típicamente italianos
pero no en otras muchas, como en los coros, en los que Barbieri era un
maestro”35. Cañete, en El Heraldo, acusa también a la música de
italianismo, diciendo “que la música, si a veces peca por demasiado
imitadora de los autores italianos, abunda también en cantos adecuados a
las situaciones imaginadas por el poeta y llenas de sencillez y de dulzura,
en combinaciones verdaderamente castizas y en un instrumental que
revela profundo conocimiento del arte”36. Cotarelo rebate esta opinión
afirmando que “el italianismo de Barbíeri sí ha existido, fue poco y
pasajero. Jugar con fuego era su tercera obra. Las dos primeras, Gloria y
peluca, y Tramoya, sólo contienen música popular española. [...]
Gaztambide en su Mensajera había ya probado que si, que había música
que no era solamente jocosa, y ahora Barbieri trajo al acervo musical
común español otros acentos, otra expresividv d, tomados de los más
hondos sentimientos del alma, en particular y’ por tanto, también en
general, cuando la agitan pasiones alegres o triste;, dulces o violentas”37.
34 Este tema se trata en el análisis de la obra
35 Casares Rodicio, Emilio, “Asenjo Barbieri, Francisco”. Diccionario de la Música
Española e Hispanoamericana. Madrid, (en prensa).
36 Cañete. M. EL Heraldo, 19 de octubre de 1851.
37 Cotarelo, op. cit. p. 335.
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Los coros son uno de sus grandes logros dentro de la obra, ya que era
donde Barbieri mostraba su experiencia como conocedor y director de
música coral. Realizó además en la obra una ma~nifica caracterización de
los personajes dentro de las distintas situaciones dramáticas,
caracterización siempre apoyada por un buen tratamiento orquestal que es
capaz de expresar el ánimo de los personajes (Ver el análisis de la obra).
La forma dramática de la obra es la siguiente:
ACTO PRIMERO
10. Introducción y Coro de Verbeneros (“La noche ha llegado”)
20. Escena y aria del Marqués, cantada por Salas (“Si te place en
este bosque”)
30• Romanza del tenor, cantada por González (“La vi por vez
primera”)
40 Dúo cantado por Latorre y González (“Hay un palacio junto
al Prado de San Fermín”)
50 Final cantado por Latorre, y González, Salas y Calvet (“Pues
quiere la Fortuna”)
ACTO SEGUNDO
60. Introducción y Coro de cortesanos (“Vedle allí que
pensativo”)
70 Dúo de la carta por Latorre y Salas (“Por temor a otra
imprudencia”)
8~. Final Segundo38 cantado por Latorre, González, Salas y
Calvet (“Nos ha visto”)
ACTO TERCERO
90• Intermedio. Preludio del Acto Tercero.
lOa. Escena cantada por Caltañazor, Pombo y Coro masculino
(“¡Suelta, pícaro sastre!”)
11”. Romanza de Latorre (“Un tiempo fue que en dulce calma”)
38 Este es el número más extenso de la obra.
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120. Aria cantada por Salas y Coro de locos (“¿Quién me
socorre?”)
Esta forma generó un nuevo estilo dramático musical, que se escapa de la
división formal bipartita, y que concede al argumento un mayor
desarrollo. “En el teatro de consumo de mediados del siglo XIX, España
depende absolutamente del vaudeville francés; se produce deprisa, para un
público ávido de estrenos, y muchos escritores traducen y arreglan (unas
veces explícitamente y otras sin mencionarlo) comedias francesas.
Ventura de la Vega «arregló» unas 80, de mcdo que era uno de los
comediógrafos más significativos por su adhesión al teatro parisino.
Cuando le hicieron académico de la Española, muy joven aún (en 1845) el
satírico Juan Martínez Villergas, en la revista La nube escribió:
“Vega académico es;
si tales sujetos premia
pronto dará la Academia
el diccionario en francés~~.
Curiosamente la zarzuela española, que comenzará en esa época sufriendo
la misma dependencia que la comedia, irá creando poco a poco un estilo
nuevo y personalísimo a través de los libretistas que culminará en un
renovado regreso a la tradición española del sainete. Pero en 1851 la
dependencia era, decimos, absoluta”39.
La obra fue interpretada por los siguientes actores:
La Duquesa de Medina: Adelaida Latorre
La Condesa de Romos: CatalinaFlores
El Duque de Alburquerque: Francisco Calvei
ElMarqués de Caravaca: Francisco Salas
Félix: José González
Antonio: Vicente Caltañazor
39 Barce, Ramón. “Estudio literario de Jugar con fuego”. Cortizo, M~ Encina. Jugar con
fuego. Edición crítica. Madrid, ICCMU, 1992.
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Un ujier: Enrique López
Paje 10: Vicente Fernández Pombo
Paje 20: Cipriano Martínez
Un loquero: Juan Antonio Carceller
La interpretación de la obra fue parte destazada en todas las críticas
teatrales que se escribieron con motivo del estreno. “La señorita Latorre,
encargada del papel, nada fácil, por cierto, de la Duquesa de Medina, ha
logrado interpretarlo con naturalidad y verdad dignas del mayor elogio.
En las piezas de canto, lo mismo que en los ncitados, ha conseguido
revelar con el conveniente colorido poético el pensamiento del autor y
obtener aplausos muy merecidos. El señor Salas está en esta obra a la
altura de su reputación, y consigue entusiasmar al público siempre que
quiere. El señor González, cuya voz es bastante ;impática y acentúa bien
lo que canta, tiene momentos muy felices, y ha adelantado mucho en la
recitación de las escenas habladas. El señor Calvct desempeña su papel de
Duque de Alburquerque con no escasa inteligencia. Lo mismo debemos
decir del señor Caltañazor y la señora Flores, cl primero de los cuales
hizo reír mucho al público. Los coros y la orquesta merecen los aplausos
que se les tributan, especialmente el coro de locos, que es de difícil
ejecución y que se repite todas las noches entre gritos de entusiasmo”40.
Eugenio de Ochoa escribe referente a la interpretación: “En toda la
zarzuela, la señorita Latorre se muestra excelente actriz: bien se ve que ha
sido ensayada por el señor Vega, el mejor actor y el más distinguido
director de escena que conocemos; en lo segundo compite acaso con el
señor Grimaldi”41. Otra parte destacada de la puesta en escena fue el
trabajo escenográfico del Luis Muriel42, al que se debían todas las
~ M. Cañete. El Heraldo, 25 de octubre de 1851.
41 E. de Ochoa, La España, 12 de octubre de 1851.
42 “Luis Muriel y Amador, hijo del célebre pintor Muriel y San Miguel, fue discípulo de
su padre y de Joaquín Llop en la Academia de Bellas Artes de Granada, de la que salió
para dedicarse a la escenografía. En 1848 vino Muriel a Madrid, contratado por el célebre
actor Don José Calvo, para el Teatro Instituto o de Tirso d~ Molina, siendo sus primeras
obras las dos decoraciones para el drama El gabán del Rey, las cuales fueron muy
aplaudidas, como igualmente las de la comedia de magia Embajador y hechicero y las del
drama La alquería de Bretaña, y Por seguir a una mujer y ‘, arias más, en los dos años que
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decoraciones pintadas de la obra43; Muriel, a sus veinte años, comenzaba a
destacar en los trabajos escenográficos y en 1852 se encargará ya de un
proyecto de envergadura: las decoraciones y techos del Teatro de la
Cruz«.
estuvo contratado, desde 1851 hasta 1870, pintó para todos Los teatros de Madrid, el de la
Cruz, el Español, Variedades, Circo, Novedades, Zarzuela y Príncipe Alfonso”. Muñoz
Morillejo. Escenografía española. Madrid, Imp. Blasis, 1923, p. 126.
43 Luis Muriel era el escenógrafo del Teatro del Circo, pero todo parece indicar que se
pasó al de la Cruz cuando éste se dedicó a la zarzuela en el momento en que el Marqués de
Salamanca lo dejó como empresario. El pintor eleva un escrito con sus condiciones al
empresario del teatro:
“...Digo yo Don Luis Muriel, pintor y director de la maquinaria del Teatro del Circo de
esta Corte, que habiéndome instruido de la obra que hay que hacer en el Coliseo de la
Cruz según y como se mencione por el maestro carpintero Don Manuel Parrondo, le tomo
a mi cargo con las siguientes condiciones:
10. Será puesto y costeado por mí todos los colores, cue.2das, herraje, lienzo y madera
que se necesita nuevo para la reforma de las 8 decoraciones y 2 techos que se van a
construir.
20. Será de mi cuenta el pago de los carpinteros, cerrajeros, 4 pintores que se ocupen
en la construcción y arreglo de las expresadas decoraciones y techos.
30 Será de mi cuenta satisfacer el alquiler de los talleres en que se ha de hacer y pintar
las expresadas decoraciones y techos: el importe de los mandados que ocurran para
la conducción de los enseres desde los almacenes a los talleres y desde estos al
teatro y por último costearé cacharros, brochas, pinceles y cuantos útiles y efectos
sean necesarios parael buen servicio de pintores y demás operanos.
40 Daré por concluida la obra en la última semana de diciembre de dicho año.
50 El empresario Don Luis de Olona me abonará por todo la cantidad de 180.000 rs.
en esta forma: 8.000 tan luego como se apruebe esta obra por el Sr. Comisario de
Teatros a fin de invertirías en la campaña de materiales y anticipos a algunos
operarios; y los 10.000 restantes distribuidos en ocho semanas, entregándome el
sábado de cada una 1.250 rs. siendo, la 18 en la que caré principio los trabajos que
no será más tarde del 19 actual. En Madrid, 15 de julio de 1852 (Firmado) Luis
Muriel Archivo de la Villa. Sección Corregimiento: Legajo 2-78-13.
~ Arias de Cossío, A. M. Dos siglos de escenografía en lzladrid. Madrid, Mondadori,
1991, p. 113.
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Según Emilio Casares45, la radical trasce:3dencia de la obra, que
supera su propia aportación musical, es todo el mundo crítico y
periodístico que se desarrolla a partir de su estreno, obligando a realizar
reflexiones sobre el género tanto a sus defensores como a sus detractores.
Tras diecisiete representaciones, los juicios favorables se repiten en los
periódicos y revistas contemporáneas. Montemar, el crítico de La
Ilustración, afirma que “la ópera cómica ha salido de su infancia, y tan
notable adelanto se debe a los señores Vega y Barbieri. Ambos han sabido
justificar su buen nombre. Vega figura el primero entre nuestros autores
dramáticos; igual puesto merece Barbieri entre nuestros jóvenes
compositores. Uno y otro han salvado al teatro lírico español de la
“raquitis” que le amenazaba: la zarzuela Jugar con fuego ha inaugurado
una nueva era”46. Cañete, escribe en El Heraldo U siguiente: “La zarzuela
que todo Madrid ha aplaudido y sigue aplaudiendo con entusiasmo
inusitado en el T. del Circo pertenece al número de obras que forman
época en la existencia de un género artístico o literario, y que contribuyen
a decidir acerca de su importancia y suerte futuia, merced al influjo que
ejercen en la opinión y a los nuevos horizontes que descubren a cuantos
saben apreciar y comprender la belleza. Esta es, sin duda, la causa de la
asombrosa popularidad de Jugar con fuego; ésta, la del interés que excita
en todos los espectadores, interés que promete aun largos días de triunfos
y ganancias al teatro de la Plaza del Rey.
Acostumbrado el público a no ver más que monstruosidades, como El
tío Caniyitas y El tío Pinini; no habiendo gozado en este género de más
producción ingeniosa que El Duende, del señor Clona, en la que, a vueltas
de grandes inverosimilitudes y de recursos ajenos a la belleza, hay cosas
chistosisimas por extremo,., natural era que Jugar con fuego arrancase a
las personas de gusto el merecido desdén con que han mirado hasta ahora
un género que es susceptible de producir grande halago en los amantes de
lo bello, porque en él pueden concertarse diestramente el atractivo de una
fábula cómica o dramática tan interesante o divertida como la mejor
comedia o el mejor drama con el que ofrecen siempre a las almas bien
templadas los acentos de la música; sobre todo térigase en cuenta cuando se
45 Casares Rodicio, Emilio, “Asenjo Barbieri, Francisco”. Diccionario de la Música
Española e Hispanoamericana Madrid, (en prensa).
46 Montemar, F. M. La Ilustración, 1 de noviembre de 1811.
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revelan, más que en intrincadas combinaciones amónicas, que fatigan a
los poco inteligentes, en sencillas melodías”47.
Eusebio de Ochoa publica en La España lo siguiente sobre la
obra: “Jugar con fuego nos parece como cada una de las demás obras del
señor Vega, y sobre todas El hombre de mundo, un modelo de su género
Diríamos que es una admirable ópera cómica para conformarnos al
lenguaje del día, si su autor no la hubiera denominado, con mucha más
verdad, zarzuela, y si no fuere porque hay en esta primorosa composición
ingenio, gracia, novedad, en suma, talento sobrado para surtir de estas
dotes a media docena de las más célebres óperas cómicas francesas. ¿A
qué relatar su argumento, que todo el mundo conoce o conocerá muy
pronto, pues no hay noche en que el teatro del Circo no esté más que lleno
desde que se estrenó esta zarzuela?...
Jugar con fuego ha obtenido uno de los triunfos más grandes y más
legítimos de que hay memoria en los anales del Circo. Todas las noches
los autores son llamados a escena y saludados con entusiasmo”48.
El jueves 7 de noviembre del mismo año, se puso en escena la obra El
confitero de Madrid, zarzuela en tres actos cuyo libro era de Luis Olona49
y la música de Hernando e Incenga (hijo)50. l3arbieri relata las únicas
noticias que tenemos sobre la obra: “Esta obra tuvo un éxito desgraciado
particularmente desde la mitad del Acto 20 en adelante, tanto que parecía
que el público había empezado a disgustarse desd~ que concluyó la música
de Hernando entre cuyas piezas había un coro dc ambos sexos y con otro
de muchachos que gritaban “¡bateo!” pieza que se aplaudió e hizo repetir.
La desaprobación del público no fue sin emba:go de carácter serio, por
el contrario se tomó a broma, hasta el punto de ~ue el público hablaba y
47 El Heraldo, críticas de M. Cañete, publicadas en los días 19 y 25 de octubre de 1851.
48 E. de Ochoa, La España, i2 de octubre de 1851.
49 El asunto procedía de un ópera cómica que se había es ¿renada poco antes en París, y
había sido traducida del francés por Manuel Ortiz de Pinedo, y representada como
comedia en el T. del Príncipe con el titulo de Corregir al que yerra.
50 El primer acto, la introducción del segundo y del final del tercero correspondían a
Rafael Hernando, y el resto de la obra a José Incenga.
- 667 -
cantaba más que los actores de la zarzuela. Yo recuerdo que Cipriano
Martínez sacaba una casaca verde y en cuanto se presentaba excitaba la
hilaridad, y cuando no estaba en escena el público gritaba “¡Que salga
lagarto!” Por fin al oirse en el tercer acto el nLido de un coche, cuyo
ruido imitó muy mal el señor Gómez, pedía el público que saliera el
coche, gritaban al apuntador, y la función se acabó entre las bromas más
chistosas que puede imaginarse y más divertida para el público que si la
zarzuela le hubiese gustado.
¿Y merecía esta obra semejante éxito?... yo c:eo que no pues el libro
era chistoso y tanto que a pesar de todo en muchos pasajes el público reía
de buena fe, y en cuanto a la música es necesario confesar que los dos
autores de ella habían escrito algunas piezas muy buenas y que en otras
circunstancias hubieran gustado mucho según yo creo. Lo que más
perjudicó a esta obra fue el Jugar con fuego con su gran popularidad y la
ejecución de ella que fue muy desgraciada por parte de la Elisa Villó y de
Ayta”51.
El 17 de diciembre se estrena El castillo encantado, zarzuela en 3
actos, cuyo libro52 era de Emilio Bravo, y la música de Ondrid e Incenga.
En El Heraldo, se publicó la siguiente crítica de la obra: “El estreno de
una zarzuela ha llegado a ser un acontecimiento. La víspera de la función
51 Legado Barbieri, Mss. 14.077. Biblioteca Nacional (ver Documentario)
52 En un lugar de Aragón vino a parar un trovador con una hija adoptiva llamada Sol, y
con un laúd, con cuyo auxilio entraba en todas partes. Al mismo pueblo llegó una
compañía de las tropas de Felipe V, al mando del capitán Alberto, que se enamora de Sol.
Su asistente, Pitin, también mantiene su trapicheo con un:í aldeana llamada Beatriz. El
Capitán, que es francés, recibe orden de ir a un castillo encantado, que hay en las
cercanías y un pliego que abrirá en hora determinada en la sala de armas del castillo. El
juglar, que le da las señas del castillo, dicele que se aparece a los que llegan la última
castellana (q. e. p. d. ) bajo la forma de la mujerque ama, porque en aquella misma hora
muere la mujer bajo cuya forma se presenta. E] Capitán insiste en ir allá, a pesar de que
intenta detenerle una gitana, que es su amada, en su traje, y le dice que no vaya al castillo
porque en él se le tiende un lazo. En el castillo se celebra un banquete, al que asiste la
dueña del mismo, Elena, bajo la figura de la amada de Alb’~rto. Siguen dos batallas entre
bastidores: desmayo de Alberto por un narcótico que le da su dama, y mil peripecias
incongruentes y absurdas.
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se han despachado en contaduría la mitad de los billetes: al empezarse ésta
apenas hay una butaca en el despacho, y gracias si muchas veces hallamos
un revendedor que nos pida por ella un ojo de la cara... ¿Por qué se
agolpa de ese modo el público a las puertas del Circo, cuando se anuncia
una zarzuela nueva? (...)
La música tuvo de todo. Un bellísimo coro de introducción, un buen
terceto, una balada con tema, una bonita canción y unas lindisimas
seguidillas, puestas en boca del asistente francés, fueron las piezas más
salientes y aplaudidas. La Villó cantó bien; Salas bueno; Fuentes, regular.
La señora Rizo tiene una figura muy linda, lo cual no quiere decir que
represente bien, sino que es muy linda.
Aquí acabó la obra y empezó la silba. La mayor parte de los silbos se
dieron con el pito; el que silbó es porque lleviba pito al entrar en el
teatro. Luego la muerte de la zarzuela había sito decretada antes de la
formación de causa”53. Cotarelo comenta que el libreto fue silbado, pero
que la zarzuela se puso tres o cuatro veces54.
Barbieri añade a las noticias de los estrenos en el Circo algunos
estrenos de zarzuelas que se llevan a cabo en otros teatros de Madrid, y
así comenta cómo el 24 de Diciembre de 1851 se representaron en el
Instituto dos Zarzuelas en un acto de don José Sánchez Albarrán, tal y
como ya venía siendo costumbre representar ~‘arias zarzuelitas cortas
dentro de la función de tarde de Nochebuena. Las obras que ya se habían
estrenado en Sevilla y otras ciudades andaluzas, s ~titulaban La zambra en
el molino y El Chaval.
Ese mismo día 24, a las 4 de la tarde se ~strenó en el Circo Por
seguir a una mujer, obra de Olona55 en cuatro actos56 y música de los
53 El Heraldo, 21 de diciembre de 1851.
54 Cotarelo, op. cit. p. 341.
55 La obra es una imitación del vaudeville que luego representaron en Madrid varias
compañías francesas: Un monsieur que suit les femmes, peio que según Cotarelo, pareció
infinitamente mejor con música española.
56 En el subtítulo que se la da para la impresión, se le denoriina Viaje lírico.
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cinco compositores que formaban la empresa5”. Las once piezas58 de
música eran las siguientes:
1” Introducción de Barbieri.
20 Romanza “Hay días aciagos” de Hernando, (que no se cantó
sino tres o cuatro noches, quitándose luego).
30 Gallegada “Oh quién fuera” de Barbieri.
40 Final de Orquesta durante la riña de Barbieri.
50 “Adiós Málaga” de Oudrid.
60 “De mi edad primera” de Hernando, (esta pieza se quitó
luego).
70 “A la vela” de Inzenga (hijo).
8~ Coro “Ala, ala...” de Oudrid.
90 Marcha Oriental de orquesta sola por Inzenga.
100 “Jarabe me vuelvo” de Gaztambide. (Esta canción ya se
había cantado en Escenas de Chamberí.)
11~ Final de El Barbero de Sevilla de Rossini.
Barbieri afirma que esta obra proporcionó al T. del Circo grandes
ganancias que recuperaron a la empresa de los dos fracasos estrenados
tras Jugar con fuego; en la obra tuvieron gran éxito María Bardán en un
papel de vieja ridícula y enamoradiza y Franciscc Arderíus, en el papel de
un Criado, siendo la primera vez que se presentEt en un escenario. “Esta
obra hizo una gracia extraordinaria y llenó por mucho tiempo el teatro
haciéndose popular un sin número de dichos del libreto. Jugar con fuego
57 Esta obra, a pesar de tener una compleja forma dramática en 4 actos, no tiene
coherencia, y la música es un pretexto para entretener. En nuestra opinión, es un pastiche,
no una zarzuela.
58 El acto primero ocurre en La Puerta del Sol, el segundo en un parador de Málaga, el
tercero en el interior de una fragata, y el cuarto en un pueblo moro de la costa de
Marruecos. El enredo lo producen dos mozos madrileños que se proponen seguir a dos
jóvenes que se iban a casar en Manila.
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y Por seguir a una mujer fueron las obras de la Temporada en cuanto a
gustar al público y a producir dinero en abundanc a”59.
“Mateo y Matea se estrenó en el Circo el Jueves 12 de Febrero de
1852 y gustó mucho, no tanto por lo que la obra era en si, cuanto por un
dúo en el cual Caltañazor cantaba imitando la voz de mujer de una manera
notabilísima. Estándose representando días después esta obra, Caltañazor
se encontró en el acto de cantar tan extremadamente ronco, que no podía
subir al punto que llegaba el indicado dúo, yero él improvisó unas
modificaciones musicales o apuntatu ras que no las hubiera con tiempo
pensado mejores un gran compositor, lo cual cor ociendo que Caltañazor
no sabe una nota de música admira más, considerando el admirable
instinto musical que posee”60. Esta obra en un acto era original de Rafael
Máiquez, y había sido puesto en música por Cristóbal Oudrid. La obra
estaba interpretada además de por Caltañazor como relata Barbieri, por
Ramona García, María Bardán, Calvet y FranciscD Arderius.
A beneficio de Gaztambide se estrenó el Sábado 21 de Febrero de
1852 en el Circo El Sueño de una noche de Vercrno. Cotarelo afirma que
la obra hubiera podido mostrar una mayor calidad si Gaztambide,
decidido a entrar en el campo de la zarzuela seria que había iniciado
Barbieri, hubiera escogido un libreto “tan bueno como el de Barbieri”61.
Los autores, Rosier y Adolphe Leuven62, habían estrenado en París en
59 Legado Barbieri, Mss. 14.077. Biblioteca Nacional (ver Documentario). Aquí se
puede observar cómo los criterios del público no siempre piemian la calidad del producto
cultural, ya que esta obra, puro pastiche, tuvo éxito y obtuvo notables ganancias.
60 Legado Barbieri, Mss. 14.077, Biblioteca Nacional (ver Documentario).
61 Cotarelo. op. cit. p. 344.
62 Adolphe de Leuven (Conde de Ribbing), nace en París cn 1800, y fallece en la misma
ciudad el 14 de abril de 1884. Era hijo del Conde Adolphe-Louis Ribbing, uno de los tres
conspiradores que participan en el asesinato de Gustavo de Suecia. De Leuven era el
apellido de su abuela materna. Ocasionalmente utilizaba los seudónimos Granval o
Adophe. Sólo o en colaboración con otros autores escribió unas 150 obras teatrales de
todos los géneros, incluyendo una gran número de libretcs. En Diciembre de 1862 fue
nombrado director de la Opéra-Comique, puesto que ocupó asociándose a Ritt y Du Locle
hasta 1874.
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1850 una ópera cómica en tres actos con música <le A. Thomas titulada El
sogne d’une nuit de été, que fue traducida por Fatricio de la Escosura63,
con el título de El sueño de una noche de verano64, y entregada a
Gaztambide para ser puesta en música.
Barbieri cuenta que “ya se había anunciado para días antes este
beneficio, pero se suspendió por causa de una gan nevada que cayó en
Madrid y que como perjudicaba a los productos de dicho beneficiado
Gaztambide, éste había logrado que no se hiciera la función cuando se
anunció, pero le salió mal la cuenta porque el mismo 21 hubo una gran
función de fuegos artificiales en el Prado que tanbién le perjudicó, y tal
vez más que lo hubiera hecho la nevada. Así que hubo poca gente en el
Teatro”65.
La obra cuenta con las siguientes piezas de musica:
63 Cotarelo, afirma que no debió quedar muy satisfecho del libreto porque es el último
que escribe.
64 La obra es un trasunto de la comedia de Shakespeare Midsummer-nighffs dream. La
reina Isabel de Inglaterra en una de sus correrías, huyendo de la persecución de unos
marineros se refugia con su dama Olivia en una taberna donde se va a celebrar un
banquete en honor del gran poeta. La reina, que no lo conocía, aprovecha esta ocasión de
verle cuando ya Shakespeare, en plena embriaguez, persigue a una de las muchachas de la
taberna. Condolida de su estado trata de sacarle de él y manda llevarle dormido como se
había quedado a su Palacio de Richmond. Cuando el poeta despierta se halla en el
precioso jardín: a poco se le aparece la Reina cubierta por un velo; le reconviene por sus
vicios y le insta a que cambie de vida y piense sólo en la gloria. En el diálogo
Shakespeare se enamora de su predicadora, y ya está a pu:ito de quitarle el velo cuando
Olivia se interpone y la Reina huye. Pero Lord Latimer, amante de Olivia que estaba
oculto, lleno de celos sale a insultar groseramente a Olivia :t provocar a Shakespeare a un
duelo que interrumpen los guardas y gentes del real sitio, p~ro que termina con la caída y
el grito del Lord, que hacen creer a Shakespeare que la ha dado muerte. El acto III sucede
en el Palacio Real de Londres. La Reina quiere borrar el recuerdo de la escena del parque
de Richmond, y de acuerdo con Olivia, Falstaff, alcalde dcl castillo, y Latimer, pretende
hacer creer a Shakespeare que todo lo que la víspera ha sucedido ha sido un sueño de
verano y el poeta que al parecer era más tonto de lo que pensábamos, lo cree y
obedeciendo a la Reina, se propone escribir un drama con dLcha trama.
65 Legado Barbieri, Mss. 14.077. Biblioteca Nacional (ver Documentario).
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ACTO 1
¡0 Introducción y Coro de mozos y criadas de la taberna.
20. Canción de Falstaff (Salas)
30 Coro de cocineros, con platos, botellas, etc (Salas)
40• Dúo de la Reina (Adelaida Latorre> y Olivia (Ramona
García)
50 Terceto de la Reina, Olivia y FalstafU
60. Coro de actrices, actores, caballens y Shakespeare (José
González).
70~ Dúo de la Reina y Shakespeare
80. Coro de convidados y guardias de la ronda y coro final
ACTO II
90 Introducción y coro de guardabosques
íO& Falstaff y coro
1l~. Aria de Shakespeare; escena y dúo con la Reina.
120. Dúo de Shakespeare y Lord Lati mer (Enrique López) y
coro final
ACTO III
1 30• Recitado y aria de la Reina
140. Terceto de la Reina, Olivia y Falsuff
1 50• Cuarteto de la Reina, Olivia, Shakespeare y Falstaff
160. Dúo de la Reina y Shakespeare
170. Escena y Coro final.
Cotarelo afirma que a pesar de lo pueril del asunto, Gaztambide
“compuso una música de gran mérito, que lex antó su reputación a la
altura de los mejores maestros españoles”66. Barbieri añade que “la obra,
que tiene buena música, agradó, y el final de ella que es un himno
66 Cotarelo, op. cit, p. 347.
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brillante gustó mucho y lo hizo repetir el público entre numerosos
aplausos. El libreto traducido por don Patricio de la Escosura, vale muy
poco, pero la música si bien no le produjo mucho dinero a Gaztambide, le
produjo en cambio reputación por las buenas piezas de que consta la obra,
particularmente la gran escena y dúo de tiple y tenor del Acto
Segundo”67.
La obra se puso en escena con todo lujo de detalles, estrenándose tres
decoraciones que representaban el interior de la taberna del primer acto,
el Parque de Richmond del segundo, y el salón regio del tercero; y los
actores que participaron en su estreno son los siguientes:
Isabel, reina de Inglaterra: Adelaida Latorre
Olivia, dama: Ramona García
Falstaffr Francisco de Sala
Shakespeare: José González
Latinwr: Enrique López
Tobías, tabernero: Vicente Pombo
Ujier: Francisco Arderius.
En una de las críticas teatrales se publicó lo siguiente respecto a la
interpretación de la obra: “La señorita Latorre reúne presencia, finura y
maneras propias para el teatro, y si se cuic ara más de que se le
entendieran las palabras produciría mayor efectD en el canto. González
canta mejor que representa el papel de Shakespeare; pero cuando
recordamos los grandes progresos que ha hecho en poco tiempo, cuando
nos remontamos a aquella época en que parecía destinado a representar
siempre papeles mudos, sin más acción que alzar los ojos al cielo y cruzar
las manos como un desesperado, nos admiramos tanto o más de lo que
vimos hacer en Jugar con fuego y de la ma~era como interpreta el
inmortal poeta. Como cantante, en pocas óperas le hemos oído con tanto
placer como en El sueño de una noche de verano. Pero el que nos ha
parecido en el papel de Falstaff cual en ninguno otro de su género ha sido
Salas. Su parte es insignificante en uno de los actos de la pieza; pero en la
taberna del primero y luego en el Palacio de La Reina, es de los más
67 Legado Barbieri, Mss. 14.077. Biblioteca Nacional (ver Documentario).
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importantes. En el terceto “Dos mujeres enmascaradas” está deliciosisimo
como actor y como cantante y se sostiene a la misma altura cuando,
humillado ante la Reina, se considera víctima de las brujas, que juegan
con él a la pelota. La señorita Ramona García se esmera en hacer cuanto
puede; el señor López cumple, y el siempre entusiasmado Pombo se afana
por dar importancia a su cortísimo papel de taberiero”68.
Barbieri relata dos intentos que no se llevaron a cabo en el Circo; el
primero tuvo lugar a principios de marzo de 1852, “ensayábamos en el
Circo la adjunta zarzuela titulada La Virgen del Puerto, letra de Azcona,
música de Soriano Fuertes, que se destinaba para el beneficio de la Pepa
Rizo, pero al llegar a los ensayos generales, iemiendo que fracasara
estrepitosamente, se decidió no representarla. El 1: bro es tonto y la música
era cualquier cosa”. El segundo se trata de una zarzuela de magia, escrita
por Antonio García Gutiérrez, titulada Icaro, barbero y peluquero, “de la
cual había escrito una parte de la música Pepe Inzenga y la Empresa
nuestra había ya concluido algunos trastos del decorado de ella; pero
tuvimos miedo de meternos en mayores gasto>; y máxime cuando no
teníamos confianza en la obra. El resultado fue no tratar siquiera de
representarla”69.
El siguiente estreno tuvo lugar el sábado 20 de marzo de 1852; se
trata de la obra El novio pasado por agua “que tuvo un éxito frío tanto el
libreto cuanto la música a excepción de algunos chistes y de un dúo del
Acto 20: «Todo va bien, muy bien». Esta obra dio poco resultado a la
Empresa”. Se trata de una zarzuela en tres actos20, con libreto de Manuel
Bretón de los Herreros71 y música de Rafael Hernando. La obra muestra
la siguiente forma dramática:
68 La España, 28 de febrero de 1852.
69 Legado Barbieri, Mss. 14.077. Biblioteca Nacional (ver Documentario).
70 Según Cotarelo,”es un sainete dilatado sin necesidad”. Op. cit. p. 349.
71 “Entre las figuras literarias con aficiones lingtiísticas de laprimera mitad del siglo XIX
que no se sustrajeron a las apasionadas polémicas sobre la lengua, Bretón interesa sobre
todo porque, siendo su principal actividad la dramática, su oposición al galicismo hubo de
llevarla a cabo, en gran medida, desde las tablas, inserta ~n una concepción dramática
que, como se vio, se aproximaba y ridiculizaba a un tiempo un estado sociolingilístico
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ACTO 1
10. Coro de Aldeanos y don Lope
20. Aria de Elena
30• Coro y canción de D. Alvaro
40 Coro bailado
50• Canto de Don Suero
60. Cuarteto final
ACTO II
70 Coro de aldeanas
80. Terceto jocoso de Elena, D. Alvaro y D. Suero
90• Dúo y escena de D. Suero y D. Alvaro
100. Concertante final
ACTO III
110. Plegaria de Elena
120. Jácara de D. Suero
130. Coro y jota de estudiantes
140. Coro Final
El asunto dramático no daba de sí lo sufi ciente para sostener una




determinado y propicio. De esta manera, si bien la postura uio difiere, en lineas generales,
de las sostenidas por otros autores, el medio empleado para su defensa conlíeva unas
características definidas, entre las cuales, la de mayor inteás es la ausencia de una teoría
expuesta de forma sistemática, que se avendría con dificultad, como es comprensible, con
el desarrollo de la acción dramática”. Muro Munilla, M. 4. Ideas lingaisticas sobre el
extranjerismo en Bretón de los Herreros. Instituto de Estudios Riojanos, 1985. p. 66.
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DoñnMayor: María Bardán
Don Suero: Francisco Salas
Don Alvaro: José González
Don Lope: Francisco Calvet
El notario: Francisco Fuentes
Simón: Manuel Pombo
En el T. de la Cruz había algunos actores que desempeñaban partes
de cantado (Juana Samaniego, Alverá, Guerrero y Campoamor) y por ello
se pone en escena el 24 de marzo la obra Donde ‘nenos se piensa salta la
liebre, letra de Peregrín García Cadenas y música del maestro valenciano
José Valero, que pasó “sin pena ni gloria”72. Los números musicales de
esta zarzuela eran los siguientes:
ACTO 1
10. Sinfonía
20. Introducción por el coro, bailarines y bailarinas,
Dardalla y Campoamor
30 Seguidillas por Guerrero y cuerpo de coro
40 Fin del acto 1 por Alverá y coro
ACTO II
so Aria de Juana Samaniego
60. Dúo por Dardalla y Campoamor
72 Una de las críticas comentaba: “En la música que ha escrito el señor Valero para esa
liebre que salta se descubre al compositor que, con mejor libro y otros medios acertaría
mejor en su propósito. Entre otras cosas buenas del señor Valero se nota su ciencia para
escribir música, aún para aquellos que ni tiene voz ni saben cantar. Haber sacado partido
del órgano vocal del señor Dardalla hasta el punto que lo ha hecho el señor Valero es una
verdadera maravilla. Ese mismo acierto del compositor contribuye a que la señorita
Samaniego se haga aplaudir y agrade cantando tanto o más que cuando representa
Cotarelo, op. cit, p. 349.
- 677 -
70 Quinteto por las dos Samaniego (madre e hija),
Dardalla, Guerrero y Camponmor
80. Concertante por las seis partes principales
90~ Arieta por Dardalla
nr. Final por J. Samaniego y coros.
Cotarelo afirma que ni la letra ni la música tienen gran importancia, “si
bien esta última no pudo lucir toda su valía por estar esta zarzuela mal
cantada”73.
El Viernes 16 de abril de 1852 se estrenó eii el Circo a beneficio de
Caltañazor Buenas noches Señor Don Simón, zarzuela en un acto74
arreglada para el teatro español por Luis Olona, y puesta en música por
Cristóbal Oudrid. El asunto provenía del vaudeville francés Ron sok
monsicur Pantalon75, para el que Oudrid compone cinco números
73 Cotarelo, op. ch, p. 350. La única que cantaba b:en esta zarzuela era Juana
Samaniego.
74 Vemos aquí la dirección “hispanista” en un acto de nuesfro teatro lírico, que funciona y
que a partir el 68 será la causa detonante de la creación del teatro por horas y
posteriormente del Género Chico.
75 En Cádiz, en casa de un boticario llamado D. Procopio, vivían su mujer D~ Inés y una
linda pupila llamada Isabel, prometida del joven Teodoro, Erijo de un don Simón; al cual
Teodoro no conocen ni la novia ni sus tutores. Pero al mismo tiempo la doncella está en
amores con un galán a quien pudo tratar estando ella en el colegio. Este mancebo se
introduce en la casa metido en un cestón que se supone con rner un regalo que a la criada
de la casa, Juana, hace su novio, un pastelero. Sale del cesto el joven en el momento que
está doña Inés sola, y por las palabras equívocas de aquél cree ser ella la amada; y
alarmada su virtud sólo piensa en que el galán salga como entró; es decir metido en el
cesto. Mientras va a buscar mozos que lo lleven, sale y ~eesconde el joven, llenando
antes el cesto con los libros del boticario. Vuelven la criada y el doctor, que a megos de
ella trata de ayudarle a ocultar el cesto; pero no tienen tiempo, porque la vieja, que es el
terror de la familia se acerca y sólo pueden llevarlo al balcón y ponerlo sobre la barandilla,
con tan poco acierto, que el cesto se cae al mar adonde dab i el balcón. Entra D~ Inés, que
se sorprende de no ver el cesto con el joven dentro, como suponía, y declara la extrañeza
a su marido. Al oir que dentro del cesto había un hombre, así el boticario como Juanita se
llenan de espanto, porque creen que lo han arrojado al mar. Para aumentar su miedo, llega
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musicales llenos de originalidad y adecuados a la letra que se canta y a la
situación de los personajes. Cotarelo afirma que “es una verdadera joya
musical y aún literaria, aunque en cuanto a lo úl :imo le falte la cualidad
muy estimada de ser por completo original”76. Lo8 números musicales son
los siguientes:
10. Barcarola, cantada por Fuentes (Hu>ó la luz del día)
20. Quinteto por la Sra. Rizo, la García, Caltañazor, Pombo y
Rodríguez (¡Pss,!, ¡Eh!, ¡Pss!)
30 Arieta de Fuentes (Benéfica y magnánima)
Isabel y le dice a la criada que por una carta, que le mues ra, sabe que su amante debe
estar en casa metido en un cesto. Hablando de su involuntario crimen les sorprende la
presencia del joven, al cual suponen de la policía. Al fin se declara, y D. Procopio, el
boticario, se entera de que es Teodorito el hijo de su amigo él mercader de Tarragona, y le
ofrece la casa, no sin presentarle antes un refresco que Juana sale a buscar, y
confundiendo las botellas le trae en lugar de Jerez, una en qL.e el boticario había preparado
una pócima que, por exceso de narcótico, creía que era un veneno, el cual se proponía
mitigar luego y se le había olvidado.
Teodoro bebe por dos veces, protestando porno haber tomado en su vida Jerez de
tan mal sabor; el boticario examina la botella y aterrado reconoce ser lo que él supone
veneno. El joven se queja de ardor en el pecho y al fin cae cesmayado. Le creen muerto y
oyendo llamar dan por hecho que es ]a justicia, y buscar do dónde ocultar la segunda
víctima, le esconden en el hueco de un sofá-cama que había en la habitación; Juana huye
por otra puerta, y D. Procopio abre la que da entrada a s a esposa, quien le anuncia la
llegada de D. Simón, el cual se presenta alegre y abraza a] boticario que, medio loco de
miedo, apenas le contesta. El diálogo entre todos desde este momento se hace sumamente
gracioso. Ni cena ni habitación le habían preparado al huénped, que se resigna a pasar la
noche en el sofá bajo el cual estaba su hijo. Comienza luegu la chistosa escena musical de
las despedidas: cada cual con una bujía en la mano le da las buenas noches con el
estribillo que sirve de título a la zarzuela. Don Simón se duxme; entran Juana y el doctor
para sacar el cadáver de Teodorito, pero éste se despierta del sueño que el narcótico le
habíacausado y grita. Su padre, armado de pistolas, grita timbién y dispara. Al estrépito
entran W Inés e Isabel con luces; se reconocen todos y acaba alegremente este terrible
drama.
76 Cotarelo, Op. ch, p. 350.
- 679 -
40 Cuarteto por la Bardán, la García. la Rizo, y Caltañazor
(Señor D. Simón)
50• Final por todos.
La forma dramática enlaza con las primeras obras de este tipo, que sólo
contaban con un acto y cuatro o cinco números musicales. El reparto de la
obra en la función de estreno fue el siguiente:
Juana: Josefa Rizo
Doña Inés, mujer de don Procopi9: María Bardán
Isabel, supupila: Ramona García
El doctor don Procopio: Vicente <Zaltañazor
Don Simón, rico comerciante: José Aznar
Teodoro, su hijo: Francisco Fuertes
Mozo primero del muelle: José Pombo
Mozo segundo del muelle: José Rodríguez
Esta obra gustó mucho, llegando a hacerse popular, especialmente
la música, “que es lo mejor que ha compuesto Oudrid hasta este día”77.
Añade Cotarelo que ha sido la obra más representada en España y
América, “durante lo menos cuarenta años puede decirse que no pasó uno
sin que se cantase un centenar de veces entre Los teatros de Madrid y
provincias. A raíz de su estreno, ella sola hizo llenarse un gran número de
noches el Teatro del Circo y después en otras ocamones”78.
Cañete escribe una crítica favorable en El Heraldo, en la que dice
“la zarzuela arreglada a nuestra escena por el señor Olona con no poco
acierto es un juguete delicioso, capaz de poner alegre al espectador más
berroqueño. Desde que empieza hasta que acaba, el auditorio no cesa de
reír un solo instante [...] La trama de la fábula es ingeniosa y los
caracteres bien determinados y sostenidos II...] a su buen éxito
contribuyeron la frescura, la ligereza, la gracia de los cantos, debidos a la
pluma del joven compositor don Cristóbal Oudxid (casi todos los cuales
hizo repetir el público entre bravos y palmadas), y lo esmerado y a veces
77 Legado Barbieri, Mss. 14.077, Biblioteca Nacional (ver Documentario).
78 Cotarelo, op. cii. p. 352.
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perfecto de la ejecución. El señor Caltañazor estuvo felicisimo en el modo
de caracterizar el personaje que representaba y cantó con mucha afinación
y gracia. Quizás no haya logrado nunca rayar tanto en los términos del
acierto. Lo mismo debemos decir de la señora Ri2o y del señor Fuentes, a
todos los cuales aplaudió el público repetidas veces con entusiasmo.
También contribuyeron al buen éxito de la obra las señoras Bardán y
García, y los señores Aznar, Rodríguez y Fernández Pombo”79.
La España dedica también elogiosas palabras no sólo a la forma sino
a la interpretación de esta zarzuela, destacando sus alabanzas a la música
de Oudrid: “El señor Oudrid ha dado un gran paso al escribir la nueva
zarzuela, que por sus pequeñas proporciones no tendrá quizá importancia
musical para muchas personas. Pero las cuatro piececitas de música de la
susodicha zarzuela bastan para confirmar la buena opinión que goza el
joven compositor. El mérito principal está en la forma sencilla de las
melodías, en donde la música y la letra no se despegan. Así es que todas
las piezas se distinguen por la facilidad con que se cantan, por lo
agradablemente que suenan en nuestros oídos 3 por la verdad con que
expresan el sentido de la letra. El éxito de la zarzuela ha superado lo que
presagiamos desde la primera noche. Los aplausos han sido todavía más
estrepitosos en las funciones sucesivas y numerosa la concurrencia que ha
asistido al teatro del Circo desde que se estrenó la nueva zarzuela”80.
Barbieri continúa el relato de la temporada: “El sábado 24 de abril
de 1852 se estrenó en el Circo a mi beneficio La Hechicera. La música del
primer acto gustó mucho haciéndose repetir el Coro “¡Ay! Barón”, pero
ni el libreto ni el resto de la obra gustaron y aun vi algunos silbidos al
final. De esta obra se dieron sólo cinco representaciones y murió”81. Estas
son las únicas frases que dedica Barbieri al esireno de su propia obra,
obra que estaba escrita con aspiraciones a convertirse en otra pieza
angular del género, con una forma dramática de res actos, toda en versos
de Tomás Rodríguez Rubí. Este, persistiendo en dar una orientación
cómica y burlesca a sus libretos, trazó en La hechicera algunos tipos, no
sólo exagerados, sino poco o nada nuevos: el Barón de Manzanares es una
79 El Heraldo, 18 de abril de 1852.
80 La España, 25 de abril de 1852.
81 Legado Barbier¿ Mss. 14.077, Biblioteca Nacional.
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copia del Marqués de Caravaca de Jugar con fuego y Diana, la hechicera,
es parecida por sus misterios a la Carlota de Tribulaciones82. El asunto,
definido por Cotarelo como ‘de una puerilidad extraña”, no es sino la
conspiración de Juan de Austria para conseguir el poder de manos de su
débil hermano83 Felipe ~ y su mayor novedad es haber integrado un
baile en el cuerpo de la obra, para darle un aspecto fantástico. El reparto
del estreno es el siguiente:
Diana: Adelaida Latorre
Serafina: Josefa Rizo
El Barón: Francisco Salas
El conde: José González
Don Juan: Francisco Calvet
Pereira: Francisco Fuentes
Un capitán: Vicente Pombo
y la forma dramática es la siguiente:
ACTO 1
1~. Coro de cortesanos y Pereira (Fuenies)
20. Coro y solo del Conde (José González)
3% El barón (Francisco Salas) a solo y ~onel Coro
40 Coro de mujeres; el Conde
50, Aria de Diana (Adelaida Latorre); el Conde y finaliza con
un dúo
60. Barón, Coro y Serafina (Josefa Rizo); D. Juan, Diana y
Coro.
ACTO II
82 A su vez esta Carlota es una imitación de la Da. Inés de El Duende.
83 Observamos de nuevo cómo la línea de desarrollo de la zarzuela grande es el
argumento de carácter historicista.
84 A pesar de su exhaustividad en sus comentarios, cbservamos aquí un error de
parentesco histórico. Cotarelo habla de Carlos II como hermano de Juan de Austria.
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70 Coro de máscaras; Serafina
~ Barón; Pereira y coro
90• Barón y Diana; luego dúo
10% Barón, Diana, Conde,Pereira y Diana.
110. Serafina y Coro
ACTO III
120. Coro de conjurados (D. Juan)
13v. Barón y coro de bajos
140. Barón, Coro de mujeres y luego mezclado con el de
conjurados.
150. Coro general.
En las crítica que se publicaron, se afirman bondades acerca de la
música de la obra; el La Ilustración, se comenta que “la música de La
Hechicera es mucho más profunda que la de Jugar con fuego. De todos
modos fue muy aplaudida, y pudiera haberlo sido más con mejor
libreto”85. Vélaz de Medrano escribe que “el señor Barbieri es uno de los
compositores que con más acierto ha escrito para el teatro de la zarzuela
desde que ese espectáculo ha adquirido mayores proporciones y más boga
también en los dos últimos años. Las seguidillas de Gloria y Peluca se
celebran en toda España. No ha sido menos apreciada la música de
Tramoya, particularmente el tan repetido «No te tapes la cara, niña
bonita». El brillantísimo éxito de Jugar con fuego está muy reciente para
que necesitemos recordarlo. Estrepitosamente aplaudida en el teatro,
donde ha alcanzado sesenta y tantas representaciones y las que tienen que
sucederse, la partitura de Jugar con fuego goza de tanto aprecio entre los
inteligentes como de popularidad en las masas. U música de La Hechicera
no gozará de la misma fortuna, y sin embargo abundan en ella las bellezas
de primer orden; pero la obra se desgració al nacer. El desempeño fue
infelicísimo en su principio y posteriormente no ha mejorado mucho 1...]
En el ensayo general (si es que realmente lo hubo) debióse, desde luego,
suprimir la mamarrachada de la supuesta hechic era, dando brinquitos en
85 La Ilustración, 8 de mayo de 1852.
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la escena fantástica del primer acto. Las reformas que se han hecho
posteriormente pudieron haberse adoptado con Inticipación, aligerando
algunos diálogos y modificando ciertas escenas. Por último con un final
grandioso, digno de Barbíeri, que sabe hacer eso y más, la pieza no
terminaría tan friamente E...]
El señor Rubí pudo, por su parte, componerse de manera que el
público no descubriese en alguno de los personajes de su zarzuela cierta
semejanza con el carácter de otros que han aparecido con anterioridad en
el mismo teatro. Hay escenas que tampoco presentan mucha novedad y las
situaciones musicales no siempre están bien pre~aradas [...] El libro del
señor Rubí era para el compositor mucho más comprometido y de más
difícil desempeño que el de Jugar con fuego. Situaciones dramáticas,
escenas fantásticas, diálogos tiernos y apasionados, todo lo reúne La
Hechicera, y cuanto más se oye la música se descubren mayores bellezas,
algunas de ellas dignas de que se elogien sin restricción”86.
La obra sólo se mantuvo en cartel cinco días, tras los cuales
volvieron a poner en escena Buenas noches Señor don Simón, que tanto
éxito había producido a la empresa.
“El jueves 6 de mayo de 1852 se ejecutó en el Circo a beneficio de
la Elisa Villó una composición de su marido, Tomás Genovés, con el
nombre de Oda-Sinfonía y que no era otra cosa que una ruidosa pieza de
música de canto e instrumental, titulada: Un episodio del Sitio de
Zaragoza o sea la Batalla de las Eras el 15 dejuriio de 1808. La silba fue
tan ruidosa como la pieza y tan larga como su título”87.
El 13 de mayo de 1852 se estrenó en el Circo a beneficio de la
Bardán De este mundo al otro, zarzuela en dos actos, con letra de Olona y
música de Oudrid; algunos críticos la trataron de “disparatón de
Nochebuena”, pero Barbieri afirma que “la zarzuela hizo mucha gracia y
fue aplaudida”88.
86 Vélaz de Medrano, La España, 1 de mayo de 1852.
87 Legado Barbieri, Mss. 14.077, Biblioteca Nacional (ver Documentario).
88 Legado Barbieri, Mss. 14.077, Biblioteca Nacional (ver Documentario).
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Para la presentación de Luisa Santamaria8~’ se compuso El estreno
de una artista, que se representó por primera vez m el Circo y a beneficio
de Salas el sábado 5 de junio de 1852. El libro90 correspondía a Ventura
89 Ante la falta de tiples quisieron probar ante el público a esta joven que se había
presentado en el T. Real como segunda tiple en papeles como Adalgisa (Norma), y que
había decidido dedicarse a la zarzuela. Luisa Santamaría nació en Valencia en 1827.
Recibió las primeras lecciones de su madre (Benita Moreno, la primera cantante española
que cantó a Rossini en España), se fue a París a completar su educación musical en un
colegio francés, de donde regresó a España en 1848, cispuesta a seguir la carrera
musical. Recorrió varias provincias españolas como parte secundaria de varias compañías
italianas, y se casó en 1850 con un joven abogado de &ntiago de Compostela (Juan
Losada).
Luisa no abandonó el teatro más que por un corto esp~cio de tiempo, ya que el año
siguiente la hallamos ajustada como comprimaria en el T. Real, donde realiza algunos
papeles de su categoría; pero convencida de la suerte que habían corrido ya cantantes
como Margarita Antúnez, Josefa Chimeno, etc, que se veían relegadas a segundos
papeles, reservándose los primeros para cantantes extranjelas, decide abandonar la ópera
italiana y dedicarse a la zarzuela, que exigía ya cantantes profesionales.
90 El libreto se desarrolla en florencia, en la Corte del Gran Duque, inteligente aficionado
y protector del arte, donde una joven española desea entrenarse en aquel teatro, pero
necesita que la apruebe una Junta técnica, compuesta principalmente de un Director del
Teatro y su mujer, una cantante ya en posesión de la pLaza de primera tiple, que el
Director teme suplante la nueva recomendada al Gran Ducue. El tribunal reducido al tal
Director y su mujer por ausencia de los otros dos miembro~~, desaprueba a la joven Sofia,
y cuando ésta, llorosa y afligida recoge sus papeles, se pre ~entael Gran Duque sin darse
a conocer y oye las quejas de Sofía, ofreciéndole un ensay z ante los cortesanos. Por otra
parte, el Duque había ordenado que se le permitiese salir en Romeo y Julieta a la nueva
tiple que él había recomendado, sin saber que era la mis na que se proponía oír en su
cámara particular. Astucho, el director al que se le había co nunicado esta orden, urde una
intriga para hacer fracasar a la tiple, haciendo ir al teatro más de doscientos vagos para
que la silbasen. Recibe luego otra orden para dirigir la 3rquesta en el salón ducal, y
también allí se propone derrocar a la actriz, cambiando los tiempos y aires de la orquesta
para que la cantante se pierda, como consigue. Pero horas antes se había presentado
también otro joven tenor español y mientras Astucho le probaba había podido oir la
conjura tramada contra la tiple en el teatro. Halla a ésta en cl Palacio Ducal; se reconocen
ambos pues eran algo amigos y le refiere la intriga del pérFido Astucho; pero ella le dice
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de la Vega y la música era de Joaquín Gaztamb: de. Barbieri afirma que
‘‘esta obra gustó mucho y es de las que con más frecuencia se representan
porque Salas la hace muy bien y con descanso y además, porque sirve
para estrenarse un sin número de tiples, si bier ninguna ha llegado en
bondad a la expresada Santamaría”91. El éxito de la Santamaría fue tal,
que a partir de este estreno fue considerada ya como parte de la
compañía.
La obra, escrita en un solo acto siguiendo ka tradición precedente a
los estrenos de Hernando del 49, consta de los números siguientes:
10. Introducción y coro con el barítono
20. Terceto cantado por la Sra. Santamaría, Salas y González
30 Cavatina, cantada por la Sra. Santamaría.
40 Dúo de la Sra. María y el Sr. González
50 Final (todos y el coro)





En una de las críticas a la obra se lee “El estreno de una artista es
una lindisima zarzuela en que D. Ventura de la ‘Vega ha mostrado una vez
más cuan alto raya en las obras de este género y en que el maestro
Gaztambide ha vuelto a revelar sus excelentes dotes de compositor. En
que ya no cantará aquella noche porque un alto personaje le la Corte le había prometido
que la oirían el Duque y sus familiares en Palacio. Enrique, el tenor, le manifiesta sus
temores de que aún allí le persiga la malevolencia de Astucho, y se propone asistir al
concierto donde ve la maldad del director. Clama entonas ante el Duque y pide que le
dejen dirigir a él un nuevo ensayo que se realiza con toda felicidad. Entre tanto, la tiple
antigua, a quien su marido no había dicho nada de su intriga contra la española, al saber
que ésta ya no estrena aquella noche, va como de costumbre al teatro a cantar su parte de
Julieta y recibe la más estrepitosa silba y grita que se había dado en aquel teatro.
91 Legado Barbieri, Mss. 14.077, Biblioteca Nacional (ver Documentario).
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esta zarzuela ha hecho su estreno la señorita Santamaría, que por su voz y
por su buen método de canto es una buena adquisición para la ópera
española, tan escasa de primas donnas. El público la ha recibido con
aplauso, tributándole también uno grande al señor Salas, que ha hecho del
papel de Astuccio una de sus mejores creaciones. La señora Rizo, tan
simpática por su figura, tiene en esta pieza una ligera parte de canto, que
desempeña bastante bien, si se atiende a que nunca ha cantado hasta ahora.
Muchas y extraordinarias entradas ha dado esta iarzuela cuya música es
lindísima”92.
En la misma noche del beneficio de Salas, 5 de junio, se estrenó
también otra zarzuelita titulada ¡Diez mil duros!, con letra de Mariano
Pina y música del maestro Arche. La obra gustó mucho a causa de la
pieza que cantaba Caltañazor y de la manera cor que éste hacía su papel
del vejete, Colorín93 (que en la obra se enamora de una modista que es
Josefa Rizo).
A partir de esta fecha se llevan a cabo varios beneficios: el primero,
que tiene lugar el 19 de junio, dedicado a los primeros boleros del teatro
(Susana Aguader y Manuel González), con varias reposiciones <A última
hora y El estreno de una artista), bailes, canciones y un entremés lírico de
Pina y Barbieri que fue implacablemente silbado (el entremés se titula El
Manzanares). El 25 de junio tiene lugar otro para la cantante Josefa Rizo
con el estreno de otra piececita titulada Maruja, sobre la que no sabemos
el éxito alcanzado, lo que hace suponer que pasó “sin pena ni gloria”,
como se decía en tales casos.
Dos beneficios más cerraban la temporada: el primero, a favor de
los profesores de la orquesta, se lleva a cabo el 4 de junio, con el siguiente
cartel:
92 La Epoca, 18 de junio de 1852.
93 Un crítico, según cita Cotarelo, comentaba que Colorín era “un joven disecador de
sesenta años” que se enamora de una modista. “Caltañazo está divertidisimo y no tiene
pero. La Rizo es un modista capaz de trastornar el juicio de todos los disecadores y
dentistas de ambas Castillas y da en ponerse las medias como en los Diez mil duros,
puede causar un motín la noche menos pensada. Salas se eimera en el papel de dentista”.
Op. cit p. 366.
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“La dirección de este teatro, deseosa de recompensar el
esmerado celo que los profesores de la orquesta han desplegado
en el desempeño de su deber durante el año teatral y queriendo
también, al ofrecer la función de despedida, rendir el debido
tributo de gratitud al público que tan constantemente les ha
favorecido en los trabajos artísticos de la compañía, alentando
con ilustrada bondad los primeros pa5os que se han dado en
España encaminados a conseguir un día la creación de la ópera
nacional, ha dispuesto destinar a beneficio de los expresados
profesores una función extraordinaria, en la que los maestros
de la compañía don Francisco Asenjo Barbieri, don Cristóbal
Oudrid, don Rafael Hernando, don José Incenga y don Joaquín
Gaztambide compondrán cinco canciones del género jocoso. Las
letras las recibirá el público al empezar la función. Si
excediesen de cinco se elegirá este número entre todas, y se
sorteará a presencia del público entre los cinco maestros los
cuales pondrán en música durante la primera y la segunda
parte, y en la tercera el señor Salas las cantará de repente”94.
El público, según un testimonio de La Epoca del 5 dejulio de 1852,
se hizo el remolón y sólo arrojó a escena tres octavillas con tres poemas
que pusieron en música Incenga, Oudrid95 y Gaztambide. Todas ellas
fueron interpretadas en la segunda parte del concierto por Salas96.
94 Cotarelo, Op. cit, p. 368.
95 La canción que le tocó a Oudrid era un poemilla que elo;iaba a la compañía de] Circo,
y tenía el siguiente texto:
Es mi contento mayor
dar una y otra peseta
por sentarme en la luneta
si canta Caltañazor
¡Sí señor; sí señor;
sí señor!.
Y ini estrella es muy traidora
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El otro beneficio, con el que finalizó la temporada el 5 de julio, se
realizó a favor de Luisa Santamaría, cantándose diversos coros y piezas
sueltas de zarzuelas y óperas ya conocidas.
Sin duda la mayor aportación al teatro lírico es el gran éxito de
Jugar con fuego, obra que proclamó ser el tipo y modelo del género, pero
si por causa delpaseo
en escena yo no veo
a la Rizo seductora
~,S(señor; síseñor;
sí senor!.
96 “Anoche se verificó en el Teatro del Circo la función anunciada a beneficio de los
profesores de la orquesta. Al levantarse el telón, el señor Cai celler, en cumplimiento de lo
anunciado en el programa, se presentó a pedir al público lii letra de las cinco canciones,
cuya música debían componer en el acto los maestros de la compañía, Barbieri, Oudrid,
Hernando, Incenga y Gaztambide. El público se hizo el remolón, y sólo tres papelitos se
arrojaron a la escena. Leyéronse las tres letras, y terminada la lectura se sortearon entre
los cinco maestros. Al señor Incenga le tocó la que se ti :ulaba Una lección; al señor
Oudrid la que decía por epígrafe Candidatura de letra jara una canción, y al señor
Gaztambide la que se titulaba A don Francisco Salas; esta úLtima la suscribía una abonada
del Circo. Los señores Barbieri y Hernando quedaron sin letra.
Cantados los coros de La Hechicera; La gitanilla por laueñora Santamaría, que fue tan
aplaudida como siempre, y ejecutados los pasos de baile, en que cayeron infinidad de
flores a los pies de la Villeti y la Monet, la orquesta tocó entre aplausos la bellísima
Sinfonía de aires nacionales de Gevaert.
Llególes por fin la vez a las canciones improvisadas, y e] señor Salas, con esa facilidad
portentosa que le caracteriza, cantó una tras otras, acompañado de los respectivos autores,
las tres canciones entregadas por el público. La primera de] señor Incenga, que luchó con
la dificultad de la letra y que figura una lección de música, gustó todo lo que podía gustar,
porque fue imposible sacar de aquella mejor partido. La segunda, compuesta por el señor
Oudrid, fue más afortunada. La letra se prestaba más al g~ nero que cultiva Oudrid. eran
elogios de los actores del Circo en una letrilla de dos estrofas. La música gustó mucho y
pidió el público que se repitiera; también agradó hasta el entusiasmo la compuesta por
Gaztambide. Esta noche, con el beneficio de la Santa María, cierra el teatro sus puertas
hasta el próximo septiembre”. La Epoca, 5-VII-1852.
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que no ahogó el resto de las tentativas dramáticas (como lo demuestra el
éxito de obras en un acto como Buenas noches señor don Simón, El
estreno de una artista, etc.). El triunfo de la obra en tres actos había
conseguido romper los estrechos moldes en que algunos habían querido
aprisionar un género, apenas renacido.
3. ANALISIS DE LAS OBRAS97
Después de una primera lectura de las partituras de las obras estrenadas
durante esta temporada, decidimos analizar en profundidad una obra de
Barbieri, otra de Oudrid y otra de Gaztambide, análisis que nos
permitirían comparar el estilo de cada autor, y la diferente concepción del
género que revelaba cada uno de ellos. La primera obra estrenada era una
zarzuela en dos actos de Tomás Rodríguez Rubí, que había sido puesta en
música por el autor de La mensajera. No elegimos esta partitura para su
análisis, por revelar los principios comprobados ya en La mensajera en
cuanto a forma y estilo musical de Gaztambide; sólo citaremos aquí las
palabras que le dedica a esta obra Cotarelo: “Gaztambide le puso música
ligera, muy agradable, aunque algo fuera de si natural temperamento
artístico. Se aplaudieron la jota del coro del primer acto y el coro de
hombres del principio del segundo, aunque toda ella gustó mucho, y se
hizo varios días seguidos y luego en otras ocasiones”98. El gran éxito de la
temporada es la ampliación de la zarzuela a la forma en tres actos, propia
del lenguaje lírico europeo, que tanto anhelaban los autores españoles, y
que se lleva a cabo gracias al estreno de Jugar con fuego, primera de las
obras que procedemos a analizar.
iJUGAR CON FUEGO
97 Para seguir los análisis, remitimos al Apéndice de partitura de esta tesis.
98 Cotarelo, op. cit p. 326.
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Partimos para su análisis de la partitura editada por nosotros99 en el
Instituto Complutense de Ciencias Musicales, en mayo de 1992. La obra,
debido a su trascendencia, ha provocado gran cantidad de comentarios y
valoraciones por parte de los críticos y estudiosos del teatro lírico del
siglo XIX, el propio Peña y Goñi afirmaba: “Jugar con fuego revela al
compositor ebrio de admiración por el arte italiano; su facilidad de
asimilación es notabilísima, sobre todo, por lo que tiene de oportuna,
discreta y apropiada a su temperamento artístico; pero la firma de
Barbieri se entrevé apenas entre la brillantez de aquel ropaje construido
con paño extranjero, cuya sencillez, sin embargo, encanta”100.
Recurriremos a la partitura, para, analizando irdependientemente cada
acto, realizar a posteriori una valoración global dc la nueva forma.
Acto 1
El primer acto de la obra cuenta con cinco números musicales:
1. Introducción y Coro
2. Escena y aria del Marqués de Caravaca
3. Romanza de Félix
4. Dúo de la Duquesa y Félix
5. Final 1
Este primer acto supone la “Presentación” del argumento dramático.
Barbieri ha tratado de caracterizar a los personajes dentro de dicha
“presentación”. Se alza el telón y aparece una escena de verbena, a “orillas
del río, en la noche de San Juan”. Las acotaciones escénicas que nos ofrece
Vega son precisas: “Vendedores en diversos puntos. Damas tapadas.
Caballeros formando grupos. Cuadro animado’. La orquesta comienza
una brillante introducción en Sol M, y tras 16 compases se alza el telón, y
el público observa el cuadro escénico de una verbena. Este maravilloso
cuadro inicial, presenta la siguiente estructura musical:
N0 1. Introducción coro (Los ricos buñuelos)
~ Cortizo, M Encina. Jugar con fuego. Edición crítica. lV[adrid, ICCMU, 1992.
100 Peña y Goñi, op. cit p. 419.
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Cotarelo define este primer número con las :;iguientes palabras: “Un
coro de introducción, «La noche ha llegado- del señor San Juan», describe
la verbena, con los pregones musicales de los vendedores de aloja,
buñuelos, anis, alcorzas y refrescos; las frases, y~i galantes ya satíricas de
los jóvenes; los diálogos fugaces de los paseantes, y abre dignamente el
tema de la zarzuela, en que ya aparecen los principales personajes de
ella”101. Este primer cuadro de la obra manifiesta ya la amplia
experiencia de Barbieri con los coros, que son “uno de los grandes logros
de la obra, siendo además donde brota lo español, el lenguaje heredado de
la tonadilla y de la música castiza102 decimonónica”103. Contrapone el
autor dos coros: Uno de Vendedores (dos tilles; dos tenores 1; dos
tenores 2; y dos bajos), y otro de Caballeros (tiples 1 y 2; tenores 1 y 2, y
bajos), según especifica claramente la partitura original. Comienzan los
vendedores, con pequeños anuncios del objeto de su venta, en unas
cuerdas de recitado monótonas, imitando pregones callejeros, sobre un
interesante diseño orquestal que utiliza la tonalidad del relativo menor
(mi) para acompañar los pregones; tras 16 compases, las voces de los
vendedores se unen para formar el primer core del número (c. 76) que
continúa en la línea de pregón (recitado sobre una sola nota). Sin
embargo, con la entrada en acción del segundo coro (el de Caballeros) en
el compás 91 regresamos a la tonalidad brillante del comienzo de la obra
(Sol M); los dos coros aparecen unidos cantando a la Noche del Señor San
Juan. Tras una zona de transición (cc. 108-1 ¡St), reaparece el tema del
101 Cotarelo, op. cii. p. 334.
102 Utilizamos la palabra “castiza” con la acepción a que se refiere Lázaro Carreter:
“Casticismo: Modalidad del lenguaje -en este caso, lenguaje musical- consistente en usar
voces y giros de casta, es decir, de tradición en la lengua, evitando los extranjerismos”.
Las ideas lingtiísti cas en España durante el siglo XVIII, Madrid, 1949, p. 251.
103 Cortizo, Encina, op. cit. p. 18.
Allegro con brío
(3/8). cc. 1-180 SolM
(6/8) cc. 181-224 ReM
(3/8) cc. 225-293 Sol M
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doble coro, que está ahora rematado por una Coda (cc. 135-179), que no
hace sino reafirmar la tonalidad inicial.
El número cuenta con una parte intermedia en la que reclama la
atención el Coro de Caballeros, en el que el galanteo entre las parejas se
hace canción, acompañado por las exclamacione~; de los vendedores de la
verbena. Para este momento más lírico (cc. 180 y ss.), escoge Barbieri la
tonalidad de la dominante (Re M), y un compás de 6/8 que permite un
mayor lirismo. Es muy hermoso el efecto timbrico obtenido por las
flautas, los violines primeros y los violoncellos, que acompañan la
melodía del coro masculino, sobre un acompañamiento armónico que
recae en el resto de la cuerda, mientras las trompas sostienen el acorde de
tónica. La melodía es muy belcantista, y pertcnece más a la tradición
italiana que la del coro general que iniciaba el número. Dentro de esta
línea, utiliza floreos a distancia de semitono sobre el quinto grado,
acentuando así el lirismo del pasaje.
Barbieri remata la obra con la reaparición de] coro general, repitiendo
la sección que fue expuesta anteriormente en lcs compases 135-179. La
brillantez del contrapunto melódico (melodía e ri el coro diferente de la
orquestal), la independencia entre coro y orquesta, la ligereza rítmica de
los motivos, todo ello contribuye para hacer de este número uno de los
cuadros más ricos que ha ofrecido el repertorio hasta este momento.
Estamos dentro del mundo operístico italiino, pero no por ello
renunciamos a encontrar un estilo propio para nuestra teatro lírico.
El trabajo orquestal, al que no habíamos hecho sino escasas referencias,
pertenece a la mejor concepción clásica. La orquestación de este número
inicial es la siguiente: Flautín, Flauta, Oboes, Clarinetes, Trompas,
Trompetas, Trombones, Timbales, Triángulo, Pandereta, y Cuerda. El
trabajo melódico entre la cuerda aguda y el vierto madera es perfecto; el
viento metal nasaliza el sonido en algunos momentos de tensión cadencial,
y la percusión añade un toque de colorido, siempre contenido y nunca
buscando la extravagancia, tan fácil de conseguir en este tipo de música
“pseudopopular”. Las voces nunca se encuentra~ ahogadas por el sonido
orquestal, sino apoyadas en todo momento, lo que no empaña su
independencia. Barbieri se manifiesta en todo momento como un
experimentado maestro.
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El siguiente número del acto primero es un I)úo entre la Duquesa de
Medina y el Marqués de Caravaca, en el que l)ar~cipan el Duque y el
Coro masculino. Comienzan los autores a definir el carácter de los
personajes. Caravacat04, el personaje mejor definido de toda la obra, es el
prototipo de lo “fatuo”; pretencioso y engreído consigue suscitar la risa
del público en este dúo, en el que alardea de su planta y figura delante de
la “tapada”, que cree “dama principal”. El Duque (padre de la Duquesa)
aparece, y el enredo está servido. La escena adopta la siguiente forma
musical:
El número comienza con una semicadencia sobre la dominante que se
encuentra sin resolver en su registro (a pesar de que aparezca el acorde de
tónica, las notas no resuelven propiamente en su Lesitura), y que no es sino
una llamada de atención al público para comenzar de forma “ligera” el
número. El barítono (Caravaca) inicia el dilo (c. 6); la cuadratura
melódica es absolutamente clásica; igualmente ha utilizado Barbieri la idea
de antecedente (en el tono principal: Mib M) y consecuente.(que
aparentemente se traslada a sol m, pero que en realidad termina en la
dominante: Sib) como idea estructural del fraseo. La Duquesa contesta en
104 “El antihéroe o antagonista (y papel de gracioso atnque no explícitamente) está
representado por el Marqués de Caravaca. Comienza siendo en parte un trasunto de El
lindo don Diego de Moreto: un ente ridículo que piensa que las mujeres se enamoran de él
nada más verle, por su apuesta figura («por su airoso talle»)”. Barce, Ramón. “Estudio
literario de Jugar con frego”. Cortizo, Encina, op. cit., p. 21.
N02. Escena y aria del marqués (Si te place en este bosque
)
Moderato




(2/4) cc. 129-158 SibM
Allegro
(2/4) cc. 159-272 Sib M
- 694 -
el más puro estilo belcanto (pequeños melismas con notas agudas,
síncopas, etc), acompañada de motivos del Duque provocando un hermoso
dúo. Hasta este momento el trabajo orquestal no manifiesta diferencia con
el del número anterior: la cuerda acompaña armónicamente el fraseo de
los solistas, y cuando ambos se unen a partir de la entrada de la Duquesa
(e. 25), las flautas, clarinetes y violines primeros les acompañan.
A partir del compás 46 (y hasta el 56) entramos en una zona de
transición, de diálogo entre los solistas, que se traslada a una nueva
tonalidad (Si b M). El Marqués continúa con sus arrogancias acompañado
aihora del flautín que exagera el carácter cómico y astracanado. Tras esta
pequeña aria del Marqués, entramos una zona de transición, ya que se va a
producir un cambio de escena: se produce una transición rítmica, (a pesar
de que no vayamos a cambiar de tonalidad), ‘ana transición tímbrica
(aparecen con mayor trascendencia los instrumentos graves de la
orquesta), una zona de diálogos motívicos entre los personajes (Marqués-
Duquesa-Duque), y un cambio de tempo (llegamos a un Allegro en el
compás 159). Lo único que intenta Barbieri es transmitir el enredo que se
está produciendo en escena. Muy interesante es la relación tímbrica que
establece el autor entre el Duque (la voz más grave de la obra) y el sonido
de los trombones (ce. 143 y 144; ce. 147 y 148; ce. 151-y 152; ce. 155,
156 y 157).
A partir de estos compases de transición, llegamos a un concertante
entre el Marqués y el Duque, acompañados por el coro masculino. El
inicio de esta sección destaca, de nuevo, por la independencia entre el
trabajo orquestal y vocal (las voces establecen un diálogo con poca
riqueza melódica sobre una interesante melodía orquestal). Esta
independencia de ambas partes es propia de la ópera cómica francesa, en
la que, a diferencia de la italiana, la voces son elementos para el
desarrollo de la acción, no su razón de ser. El número concluye con una
broma cadencial que Barbieri propone al público (ce. 267-272), y que
enlaza directamente con la música de opereta.
Tras la presentación de Caravaca y la Duquesa, era inevitable que
apareciera el otro personaje del triángulo, el veidadero amor de la dama,
y Barbieri hace su presentación con un aria, acompañada por los dos
personajes anteriores (el Marqués y el Duque). La estructura de la
romanza es la siguiente:
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No 3. Romanza de Félix (La v<por vezfirnnera)
El galán expresa cómo empezaron sus poéticos araores con la dama en un
número bien hecho, con la dulzura y vago misterio del momento, sobre
todo en la segunda parte del allegro:
F¿lix
De entonces cuando tiende
la noche el negro velo,
aquí Leonor desciende
haciendo el bosque cielo.
La relación con Italia se ha hecho evidente en es te número de la obra. La
orquesta prescinde de las trompetas y los trombones, y de nuevo la cuerda
y el viento madera adquieren un papel preponderante, realizando los
diseños bellinianos o donizettianos con los que es acompañada la melodía.
Es un número expresivo, tierno e inocente, qLLe revela el carácter del
protagonista, quizá el personaje peor caracterizado de toda la obra. La
Romanza es bipartita, y se encuentra dividida por una zona intermedia en
la que el diálogo con el Marqués y el Duque ini errumpen la magia de la
declaración. Cuando sobrepasamos esa zona de transición (ce. 40-63), el
ambiente lírico del inicio reaparece, y Félix concluye con una feliz
cadencia el número.
Tras este número solista, llegamos al primer dúo de amor de la
obra. “El público necesitaba enterarse de lo que en realidad había en los
amores de los dos jóvenes, y el dúo y diálogo entre ambos nos lo explica.
Por la descripción de la soberbia casa que habita: “Hay un Palacio junto al
Prado de San Fermín”, hecho por Leonor, y m~s aún por su aire señoril,
presume el galán que su dama es persona muy principal. La Duquesa teme
Andantino
(3/4) cc. 1-39 LabM
Piu mosso
(3/4) cc. 40-52 SiM
(3/4) ce. 53-115 LabM ¡
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descubrirse, y para enmendarlo canta con la volubilidad y aire ligero que
expresan estos versos, y envuelven una grande ironía:
Duquesa
Esa dama allí es elama;
y yo soy... su camarera.
Yo la asisto, -yo la visto;
yo la mudo, -la desnudo;
la compongo, -yo la pongo
en la cara elarreboL
La remedo -cuantopuedo;
me regalo -nr acicalo;
vengo al río -y este brío
da un petardo al mismo sol.105
¿Cómo no había de inspirar al maestro esta linda y juguetona poesía? Con
el mismo aire y tono le contesta el galán, después de un breve inciso:
105 “Jugar con fuego está en verso, como una gran parte del teatro de su tiempo. Las
partes habladas van íntegramente en romance octosflabo tradicional; largas tiradas con la
misma asonancia en los versos pares: a-e, e-o, y a-a en el primer acto; a-o y á en el
segundo; e-a en el terceto (es curioso que no repita las dinas). Frente a esta especie de
prosa rimada” -el original francés va todo en prosa- los números musicales poseen una
brillante variedad estrófica y métrica: romancillos, redondillas, cuartetas, coplas de pie
quebrado, octavillas, romances en agudo, seguidillas, todo ello a veces en arriesgadas
mezclas: pentasílabos, hexasílabos, heptasílabos, en:asílabos, y combinaciones
irregulares e inhabituales, como era uso en la poesía romántica. Ventura de la Vega se
muestra en esas panes cantadas como un ágil y gracioso versificador.
En el léxico observamos algunos arcaísmos, normales en el lenguaje poético. Creemos
que no deben atribuirse en absoluto a una intención de situar históricamente la obra, sino
más bien -apane de ese uso normal de los arcaísmos en el lenguaje poético y de algunas
necesidades métricas- a que la estructura de la obra deriva tan claramente de la comedia
clásica española (aunque la peripecia y personajes sean frínceses) que el autor se deja a
veces llevar por un tópico «estilo de capa y espada» no lejano del siglo XVII”. Barce,








y ese lindo delantal,
a esas salas, -a esasgalos,
al brocado-y al tocado,
las riquezas, - y grandezas
de una damaprincipal”’06
El dúo presenta la siguiente estructura música:
Este número es muy interesante, no sólo desde u: punto de vista musical,
sino desde el punto de vista ético-social; la obra manifiesta una actitud
clasista e inerte que también existe en “La Condesa de Egmont, aunque
más matizada, sin duda porque la eclosión explícita de una burguesía
creciente había avanzado en Francia más que en España. Hay una cierta
verdad en la presentación inicial del ambiente y de los personajes: la
duquesa se disfraza de criada (de «camarera») para juguetear un poco
«con Cupido» aprovechando la fiesta de San Juan a orillas del Manzanares
(una oportuna alusión, al inicio de la obra, introduce la posible magia de
esta noche, idea no desarrollada después); esto no es una ficción, sino un
rasgo típico de la aristocracia del siglo XVIII, con raíces anteriores y que
sobrevive todo el siglo XIX y aún lo rebasa; la búsqueda de aventuras
106 Cotarelo, op. cii. pp. 334 y ss.
N0 4. Dúo de la Duquesa y Félix (Hay un ¡‘alacio lunto al prado
)
Allegro moderato
(3/4) cc. 1-70 MiM
Un poco más movido
(3/4) cc.71-81 MiM
Allegro no mucho
(3/8) cc. 82-226 Mi M
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amorosas de nobles y personas reales en el ambiente popular, contando así
con todas las ventajas -la personalidad fingida y otra, socialmente muy
superior y poderosa, oculta-. La peripecia literairl a correspondiente solía
acabar con el enamoramiento feliz de la desigual pareja, o quizás (más
convencionalmente aún) con el descubrimiento satisfactorio de que la
parte aparentemente de inferior extracción social era también aristócrata.
Es un esquema cuya realidad era muy otra en cuanto al desenlace, pero
que los complacientes escritores convertían en inofensivo idilio en el que
se glorificaba la fuerza universal del amor: “Tirano amor, rapaz
vendado,! vengóse al fin como deidad:/de mis desdenes irritado,! postró a
sus pies mi vanidad”, canta Leonor en la escena VII del tercer acto. Este
esquema, que aparecerá literariamente más degradado aún en la novela
rosa y en la comedia cinematográfica norteamericana, lo veremos
presentarse en zarzuelas posteriores como El rey que rabió de Ramos
Carrión, Vital Aza y Chapí (1891) y, con otro tono más “cosmopolita”
pero no menos inane y engañoso, en la opereta. El encuentro decisivo
entre la Duquesa disfrazada y Félix, hidalgo joven, pobre e ingenuo
(primer acto, escena VI) es revelador de todo un pensamiento sobre la
estructura social: el respeto que Félix siente por la que sospecha duquesa,
se convierte en abusivo manoseo cuando cree que es la criada, y ella ha de
ceder y admitir los abrazos porque si no cede, él podría sospechar que no
es una verdadera criada: “Si me niego,/si el abrazo/le rechazo/quizá tomé
a sospechart..!... es preciso,/cual si fuera/camarera/nt papel representar”.
Félix (que por cierto no es un villano, sino un h: dalgo y esto queda muy
claro en la escena del palacio con los ujieres y [ajes en el acto segundo)
nota en Leonor “tal majestad” que se siente completamente atemorizado.
¡Pensaría uno que la comedia más ha sido escrita en 1651 que en 1851!.
Quiero insistir más en el hecho de que lo que domina aquí no es el peso de
una reflexión ideológica consciente, sino más bien el seguimiento
formalista de una tradición verbal todavía viva”’~’7.
Musicalmente, el número es ligero, y brillante; comienza con cinco
compases al unísono en toda la orquesta que sirven de introducción para
la entrada de la Duquesa, revelando su morada (Mi M). En el compás 23
aparece Félix, y Barbieri para expresar la turbación que sufre pensando
107 Barce, Ramón. “Estudio literario del libreto”. Cortizo, Encina, op. cit. p. 31.
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que Leonor es noble, realiza una pequeña transición tonal a mi menor,
para mostrar una ambiente tenso, con descensos cromáticos en clarinetes y
violines primeros. Félix comenta su origen hidalgo utilizando la misma
melodía que utilizó inicialmente Leonor, pero ahora en modo menor. A
partir del compás 48, se inicia un diálogo entre ambos, en el que de nuevo
Barbieri independiza las voces del trabajo orquestal, ya que el género
vocal aquí es más próximo al recitativo. Tras la sección recitada, Leonor
miente a Félix, confesando que no es “dama principal”, sino “camarera” y
se inicia la parte más lírica del dúo (c.82). Cambiamos de compás (3/8) y
los bajos (fagotes, cellos y contrabajos) realizan uit bajo de fandango pero
en modo mayor108. Primero Leonor y luego Félix, cantan con la misma
melodía, ligera, y desenfadada, que sirve para terminar animadamente el
dúo, con la intervención de los dos. Es en este momento en el que Félix
solicita un abrazo tras otro de Leonor y ella, tDmiendo al negarse ser
descubierta, cede para “su papel representar”. Tras la reafirmación del
acorde de tónica, termina el número en un brillante Mi Mayor.
El acto finaliza con una escena brillante, en la que Leonor consigue
“dar esquinazo” a Caravaca y al Duque, su propio padre, que también
estaba interesado en la conquista de la “tapada”. La estructura es la
siguiente:
10~ De nuevo el “casticismo”, según la acepción de Lázarú Carreter a la que nos hemos
referido anteriormente, está presente en la obra.
N0 5. Final 1 (Pues quiere la fortuna)
Moderato
(4/4) cc. 1-38 LaM
Allegro
(4/4) cc. 39-68 La M
Moderato




Cotarelo comenta cómo “el final de este acto y los comentarios sobre la
desaparición de la Duquesa son dos buenas ocasiones musicales, que
Barbieri utilizó con fortuna”’09. El número comienza con cuatro
compases instrumentales, en los que la orquesta realiza un descenso
melódico hacia tónica (La) sobre un diseño cadencial. Comienza el Duque,
que se halla en una situación paralela a la que unía en el número 2 a
Caravaca y la Duquesa. De nuevo la independencia entre la parte vocal y
el trabajo orquestal es lo más destacado. El Duque realiza un parlato, con
poca riqueza melódica, sin embargo los violines primeros y los clarinetes
enriquecen la escena con otros motivos melodicos. El Marqués de
Caravaca, percatándose de la situación, quiere ev [tar el triunfo del Duque,
y para ello pretende romper la intimidad de la escena y viene acompañado
de un coro de caballeros que portan antorcha5 encendidas. El mundo
musical no varía, continúa la marcha melódica de la orquesta y las frases,
casi recitadas de los personajes (cc. 17-37). A partir del compás 37, el
tempo se acelera G4llegro), ya que la Duquesa ha reconocido la presencia
del Marqués, y suplica cobijo y defensa del Duque, su padre, que todavía
no la ha reconocido. Tras el momento de defensa, regresamos a los
motivos orquestales del inicio (sin los compases de introducción) en el
compás 69, y el Duque se haya dispuesto a cotrar su recompensa, pero
Leonor ha logrado huir. A partir de este momento y hasta el final del
número, escucharemos las conclusiones de Caravaca y del Duque ante tal
desenlace. El Duque comienza a cantar a partir del compás 94 una
melodía desenfadada, que es repetida por Caravaca y que sirve de final al
Acto 1. La Coda instrumental final enriquece el material musical,
realizando la melodía en los violines primeros sobre un acorde de tónica
sostenida en el resto de la cuerda y un redoble de timbal sobre tónica; tras
un juego motívico del tema entre violines y flauta, la orquesta completa
realiza la cadencia perfecta.
Acto II
109 Cotarelo, op. cit, p. 335.
-701 -
El segundo acto de la obra es más breve desde un punto de vista
estructural, ya que a pesar de contener sólo tres números musicales, su
extensión y densidad es comparable a la del primer y tercer acto, hecho
que equilibra la obra. Los números son los siguientes:
N0 6. Introducción y coro de corlesanos (Vedle allí qué
pensativo)
N0 7. Dúo de la carta del Marqués y la Duquesa (Por
temor de otra imprudencia)
N0 8. Final II. (¡Oh, maldad!...)
1 N0. 6. Introducción y coro de cortesanos (Vedie allí ué ensativo
)
Allegretto
(3/4) cc. 1-277 Mib M 1
En este número, la escena ha cambiado por completo; Vega indica en
las acotaciones: “Un salón del palacio del Buen Rctiro, abierto en el foro a
una galería”. El ambiente es ahora cortesano, lo que permite al autor lucir
aún más su conocimiento de la escuela italiana. Este número adopta una
inconsciente forma de Vals (3/4). Comienza con una introducción
orquestal (c. 1-133) en la que se expone el material musical, primero en
toda la orquesta (grupo temático inicial) y a pwtir del compás 31 en el
viento madera, jugando con el timbre de los distintos instrumentos
(segundo grupo temático); de nuevo el material ngresa a la orquesta para
dar entrada a las voces. Dramáticamente el número no constituye una
suspensión escénica, sino que el cuadro palaciego se desarrolla a pesar de
la introducción, e incluso a partir del compás 82 J
05 personajes comienzan
un diálogo que conduce al inicio del canto. Comienza el coro,
“cuchicheando” sobre la aventura de la noche de San Juan, utilizando el
mismo material musical que se exponía en la iniroducción. El coro canta
los versos siguientes:
Ved/e allí qué pensativo,
cabizbajo y sin cliistar,
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le ha dejado la aventura
de la noche de San Juan.
Y queriendo a su derrota
el ridículo quitar,
da a entenderque la tapada
era dama principal.
El coro comienza suave, con el acompañamiento de los instrumentos de
viento en picado, y van acrecentando la tensión en el público al añadir
progresivamente las voces: comienzan los tenores primeros (c. 135), a los
que se añaden las tiples primeras y los bajos (c. 142) y en la frase
siguiente se completa el coro con las tiples y los tenores segundos (c.
149). La orquesta se añade al coro y se termina de exponer el material
musical del grupo temático inicial (e. 184).
A partir del compás 185 comienza una zona de transición (c.185-188)
que conducirá a una exposición del segundo grupo temático, a cargo de
los solistas (Duquesa, Marqués y Duque), a quienes vemos ahora en su
verdadero ambiente. Barbieri ha escogido el mis mo compás de 3/4, pero
dándole cierto aire de Mazurca en esta segunda parte del número (se trata
de los motivos que en ¡a exposición instrumental se repartían los
instrumentos de viento madera). Y de nuevo para concluir reaparece, con
sentido de recapitulación a pesar de no haberse producido ninguna
modulación importante, el grupo temático inicial en el compás 238. A
partir del compás 272, y tras una pausa de un compás en toda la orquesta
(típico recurso de Barbieri que aparece más veces a lo largo de la obra),
se concluye con un descenso melódico al unísono en tutti y con una doble
reafirmación de la tónica.
El número siguiente es un dúo entre dos de los personajes involucrados
en la aventura de la verbena: el Marqués de Cara vaca y la Duquesa. Félix
ha aparecido en palacio, y ha creído reconocer en la Duquesa a Leonor,
su amada; Caravaca cree haber encontrado la ~olución a sus desvelos:
encontrará una pista que le permita acusar a La Duquesa ante toda la
Corte, de ser “la tapada de la noche de San Juan”, o ante el silencio, le
entregue su amor. El pobre Félix le cede una carta de amor que de ella
recibió, motivo típicamente vaudevillesco, que le permite entablar el
siguiente dúo. La estructura musical del mismo e; la siguiente:
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N0. 7. Dúo de la carta del Marqués y la Duquesa (Por temor de otra
L. imprudencia)
Moderato
(4/4) cc. 1-47 SoIM
Andantino
(6/8) ce. 48-82 Do M
Allegro moderato
(4/4) cc. 83-124 SolM
(3/4) cc. 125-147 Sol M
(3/8) cc. 148-256 SolM
El inicio del dúo quiere manifestar cierta tensión, para lo que Barbieri
ha elegido las síncopas en la cuerda. Todo ello se mantiene en el tono
principal (Sol M), hasta que por fin Caravaca revela la causa de su charla:
la carta. La Duquesa, turbada, realiza un intervalo de segunda aumentada
(e. 46), que conduce a la dominante del nuevo teno al que nos dirigimos
(Do M). A partir del compás 48, pasamos de un diálogo abierto entre
ambos a una zona de soliloquios paralelos de amlns personajes, en los que
se lamenta o disfruta cada uno de las consecuencias del hallazgo. La
Duquesa canta:
Si publica ese billete
mi decoro compromete,
de la Cone y de la Villa
yo la fábula seré.
¿Qué diré?, ¿no lo sé?
Caravaca, por su parte, comenta:
Muy segura se creía
de reír a costa mía
pero luego que en la mano
el billete le mostré
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¡ya se ve!, ¡la clavé!
Una vez que ambos ha expresado dichos sentimientos, las dos voces se
juntan a partir del compás 60. El estilo es propio de la ópera italiana: el
barítono (casi cómico), realiza pequeños motivos de escaso interés
melódico y gran soltura rítmica (casi picados), sobre los que la soprano
dibuja un arco melódico muy ligado, casi belcantistat10.La orquesta
acompaña a los solistas, destacando el papel, casi exclusivo, de la cuerda.
Tras esta zona central en Do M, regresamos a la tonalidad inicial (Sol M),
y volvemos a la conversación entre ambos. Comienza la Duquesa,
exponiendo un nuevo material. En esta parte, a jartir del compás 93 (y
hasta el 108), reconocemos otra característica del autor que ya hemos
comentado varias veces: la independencia del trabijo orquestal y vocal; en
este caso las voces realizan una especie de parleto, sobre un interesante
trabajo orquestal. A partir del compás 108, la Duquesa juega sus cartas,
primero “con zalamería”, tal y como indica Barbieri, y luego con el
ofrecimiento de su entrega al Marqués, momento en el que se acelera el
tempo (Allegro), e incluso se cambia el compás (3/8), indicando cierta
precipitación y urgencia”1 en el desenlace (desenlace que resultaría
favorable para el Marqués y odioso para la Duquesa, que desea aclarar la
situación también cuanto antes). Tras este largo pasaje a dúo, termina el
número con la repetición por parte de la orquesta del motivo melódico
inicial de esta última parte.
La escena siguiente es la más pretenciosa de toda la obra, la más
extensa y, probablemente, la mejor trazada dramáticamente. No había
aparecido antes en el teatro lírico español, nada igualable”2. Observemos
su estructura musical:
110 Dúos de este carácter, son propios de la ópera bu Za, pensemos en Papageno y
Pamina (La Flauta Mágica), en Adina y Dulcamara (Lelisir d’amore), Norma y D.
Pasquale (Don Pasquale), etc.
111 Este tipo de efectos de aceleración, que plasman algo inefable, como la urgencia de
los amantes por unirse en un acto de amor, ya aparecen en la tradición clásica. (Mozart en
el dúo entre Zerlina y D. Giovanni -Acto 1, cuadro III- realiza el mismo efecto, cambiando
el tempo y el compás en la segunda parte (de un 414 a un 61S).
112 Nos referimos a los intentos anteriores de “zarzuela”, no a la “ópera nacional”.
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(4/4) cc. 168-184 FaM
Allegro con brío
(2/4) cc. 185-35 1 FaM
Se trata de un gran concertante, en el que toman parte todos los
personajes, y en el que la acción avanza, en la línea de los mejores
concertantes de la ópera romántica de Donizetti o Bellini, o incluso Verdi
(pensemos en Puritani, Lucia, Rigoletto, Traviata, etc). Italia es aquí la
clave del número. El número comienza con un diálogo “a gritos”, entre
Félix, el Marqués y la Duquesa, sobre un movido acompañamiento de la
cuerda. A partir del compás 26, los violines primeros realizan diseños
anacrúsicos en semicorcheas, que acrecientan la knsión hasta que ya toda
la orquesta estalla con el motivo de tresillo sotre un arpegio de tónica
(Fa) en el compás 31. Sobre este motivo orquestal, Félix recrimina a la
Duquesa la infamia cometida:





tu orgullo te engañó!
De ti vengormepuedo
alzando aquí la voz:
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A partir del compás 46, regresamos a las semicorcheas anacrúsicas en los
violines primeros, para acompañar de nuevo el diálogo en parlato de los
tres personajes, que instan a Félix a callar, hasta que de nuevo en el
compás 52 reaparece la explosión orquestal del motivo del tresillo
descendente ahora con la adición de los tres solistas (antes sólo cantaba
Félix). Cuando los tres concluyen, reaparece la voz de Félix, sobre notas
tenidas en la cuerda y el viento metal, que recuperará un papel importante
en este número. Félix se dispone a gritar:
¡Duquesa de Medina,
tú mejuraste amor
y en brazos de otro amante
aquí te he vLvto yo~
Cuando toda la corte acude a observar qué sucede, por qué esos gritos,
Barbieri quiere acrecentar la tensión, y para la pregunta del coro “¿Qué
pasa en esta sala?” (c. 78-79), escoge un acorde de sexta napolitana del
modo menor (solb-sib-reb), al que añade un mi natural, a modo de sexta
aumentada, que actuando como sensible múltiple de la tónica (Fa)
acrecienta la tensión del acorde, ya que todas las ilotas están a distancia de
semitono del acorde de tónica (se trata de una ~poyatura a distancia de
semitono de la tónica). Tras la repetición del motivo, reaparecen las notas
del acorde napolitano, pero ahora el sol se ha naturalizado, con lo que se
ha convertido el acorde en una séptima disminuida sobre la sensible de Fa,
que es utilizado con el acorde de tónica, para realizar ascensos y descensos
arpegiados en semicorcheas en los violines primeros (ce. 85-88). La
Duquesa, instigada por la presencia de toda la corte que dama una
solución al lance, tiene que responder, y para ello acusa a Félix de
demencia. Barbieri ha escrito una frase modulante que desde el Fa Mayor
anterior prepara la transición a Si bemol, termi riando con un acorde de
séptima de dominante sobre Fa (fa-la-do-mib) que pone en música la
palabra “dementet’, acorde que es recogido por el coro para poner en
música la misma palabra.
Tras dicha acusación, cambiamos por primera vez de tonalidad desde
que comenzó el número (ahora será Si b Mayor), para permitir a Félix
que exponga un nuevo tema del concertante (ce. 112-125), al que pronto
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se unen el resto de los personajes y el coro (cc. 126-167). La belleza del
número es tremenda, con una gran densidad oxquestal que apoya los
armónicos de las voces, y un hermoso trabajo vocal, en el que tenor,
soprano, barítono y bajo tienen un papel fundamental. Las líneas vocales
de la soprano y el tenor son de gran exigencia, ya que se mantiene en una
tesitura muy ‘tirante”, y no encuentran apoyo en Las lineas melódicas del
coro, que de nuevo son independientes y apoyan las cadencias. La soprano
deberá mantener su fraseo sobre toda la fuerza orc¡uestal y el resto de las
voces, incluido el coro.
A partir del compás 168 regresamos a la tonalidad inicial (Fa M) sin
solución de continuidad; un calderón (quizá esperando el aplauso), y el
regreso decidido al acorde de la nueva tónica. Ahora el Duque incita a
llevar a prender a Félix, y reaparecen los trombones (en este número
tres) de nuevo asociados a la voz grave (comentábamos este hecho de
asociación tímbrica entre el Duque y lo trombones ya en el número 2 del
Acto 1). De nuevo los diseños de semicorcheas anacrúsicas en los violines
primeros (ce. 175-182) indican que la tensión está presente. Y a partir del
compás 185 se inicia el grupo temático final del concertante. Dentro de la
misma tradición italianizante, el tempo se ha acelerado,(Allegro con
brío), y hemos cambiado el compás (2/4). Comienza la exposición el
Duque solo, acompañado por la cuerda, una exposición ágil, ligera, y
cargada de dinamismo (acentuado incluso por los diseños yámbicos de
negra ligada a corchea con puntillo y semicoichea en cada compás),
precipitando el número hacia su conclusión. En el compás 216, inicia
Félix su exposición, que se agiliza con respecto a la del Duque (Un poco
más) .En el compás 231 se suman el Marqués y el Duque a la voz de
Félix, y por fin en el compás 254 un tutti inmenso, en orquesta, y coro,
refuerzan este último grupo temático. Tras una pequeña coda
instrumental, (ce. 333-35 1), se cierra el número con una conclusiva
cadencia de tónica.
En este segundo acto es donde se produce la mayor concesión de
Barbieri al mundo italiano, primero en el dese nvuelto número 6, en el
dúo belcantista entre la Duquesa y Caravaca y sobre todo en el hermoso




El último acto de la obra vuelve a aumentar el número y la
variedad de números musicales:
N0. 9. Intermedio. Preludio del Acto III
N0 10. Escena de Antonio y coro: ¡Suelta, suelta, pícaro
sastre!
N0 11. Romanza de la Duquesa: Un tiempo fue...
N0 12. Aria del Marqués y coro de locos: ¿ Quién me
socorre?
Por primera vez en toda la obra aparece un número instrumental, a
modo de preludio del acto III (tal y como lo denomina Barbieri), que
sirve para ponernos en situación antes de la apertura del telón ante el
manicomio donde Félix ha sido encerrado. El prDludio comienza a telón
bajado, y hasta que se alcanza el compás 62 no sc alza el telón (según las
acotaciones aparece un “patio de una casa de locos, cerrado en el fondo
por una verja,, que deja ver otro patio mayor, cercado por una pared. La
puerta de entrada, a la derecha; a la izquierda otra que conduce al
interior”). La estructura musical del número es la siguiente:
9. Intermedio. Preludio del Acto III
Allegro
(2/4) cc. 1-22 Sol m/M
Andantino
(314) cc. 23-71 Sol M
El número adelanta musicalmente el desenlace de las dos situaciones que
siguen (el coro de locos, n0 11, y el aria de la Duquesa, n0 12). Los
compases iniciales en un ficticio sol m, piesentan una referencia
psicológica para el oyente, ya que se trata del material que aparecerá en el
número siguiente del aria de Antonio con los locos. El sonido de la
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melodía, que se realiza al unísono por toda la orquesta, es un acorde
floreo de la dominante menor, dominante sobre la que termina la primera
sección del preludio. A partir del compás 23 (Andantino) regresamos a
través de la dominante, a la tonalidad inicial (Sol M), y aparece un
segundo grupo temático; si el primer tema era rítmico, éste es de carácter
lírico, no en vano se trata de parte del tema que canta la Duquesa en el
número 11. Este tema está enriquecido con dos motivos (de dos compases
cada uno, cc. 33-34; y cc. 36-37), que añaden variedad temática y tensión,
y utilizan una simulada escala andaluza de re. A partir del compás 41,
volvemos al ambiente lírico que caracteriza a la protagonista, con la
melodía en el viento madera y el acompañamientc en toda la cuerda. Tras
este número de introducción, que se suprimía bastantes veces en la
representación, continúa la marcha dramática de la obra.
El primer número vocal del acto tercero es un brillante número de
opereta francesa: un aria con coro de un personaje, escénicamente
secundario, que sirve para enriquecer los números musicales de la obra.
La estructura es la siguiente:
Es el número más simple, musicalmente hablando, de la obra. Se trata de
poner en música la cómica situación escénica en la que Antonio (tenor),
que va a visitar a Félix al manicomio, es engañado y desnudado por los
locos. Barbieri ha utilizado un 2/4 (Presto), en R~ mayor, brillante y ágil,
para poner en música la escena. A partir del compás 31 el coro repite la
melodía que había aparecido en el preludio de este tercer acto, como acto
psicológico de relación entre dos puntos temporalmente distantes. El
número continúa con su carácter desenfadado y :;u buena escritura vocal.
Antonio intenta defenderse, diciendo:
¡No soy sastre señores,
soy de los vuestros,
N0. l0.Escena de Antonio y coro: ¡Suelta, suelta, pícaro sastre
!
Presto
(2/4) cc. 1-168 ReM 1
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tenemos relaciones de parentesco!
¡Me llamo Antonio,
y soy parar serviros,
primo de un loco!
Tras la réplica del coro, el número termina con una coda orquestal que
utiliza pequeñas células motívicas, repetidas sucesivamente en los violines
primeros, jugando con el floreo inferior de cada una de las notas de un
acorde de séptima disminuida del sexto grado (si-re-fa-la bemol),
mediante las que se alcanza la tónica superior, para realizar una cadencia
breve y divertida que concluye el número con tono jocoso. Destacar el
papel indiscutible del timbre del flautín en este gracioso número.
La dolorosa situación moral en que queda la Duquesa, después de la
inicua prisión del joven Félix, es explicada admirablemente en la romanza
de tiple del acto tercero. “Casi todos los censores insisten principalmente
en afirmar el carácter italiano de la bellísima romanza de tiple del acto
tercero (Un tiempo fue...). Cierto es que es una pieza sentimental, de
suaves cadencias y entonación melancólica; pero de seguro que al
componerla no tuvo Barbieri presente ningún modelo italiano, sino que
procuró expresar a su modo el estado de ánimo, ] a pena de la Duquesa, al
ver que le arrebataban su ilusión, su amor, para sumirle en un encierro.
Los gorgoritos con que las tiples suelen adornar este número son
personales, y pueden suprimirse, aunque tampoco afean ni desnaturalizan
la expresión general de la romanza”113. La estructura musical de la misma
es la siguiente:
N0. 11. Romanza de la Du uesa: Un tiem o ue...
Andantino
(3/4) cc. 1-110 LabM 1
113 Cotarelo, op. ch. p. 335.
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La orquestación se ha reducido en aras de un mayor lucimiento de la
soprano: flautín, flauta, clarinete, trompas, y cuerda. La cuerda comienza
a cantar la melodía desde el compás inicial, sobre la que el viento madera
realiza pequeños diseños contrapuntísticos. En el compás 9 aparece la
Duquesa que repite la melodía que había comenzado a aparecer en la
cuerda, y que el oyente reconoce puesto que ya s~ había escuchado en la
introducción orquestal de este último acto. Es un tipo de romanza a la
italiana, con amplios arcos vocales, sin una gran exigencia de tesitura,
pero con amplio flato, en la que el Centro de la voz es lo más destacado.
El acompañamiento de la cuerda, apoyando los armónicos de la solista,
está en la misma línea italianizante de toda la roraanza. Tras una zona de
transición (cc. 45-54), aparece una segunda melodía, en la que la Duquesa
reconoce haber sido presa de su propia trampa:
Tirano amor, rapaz vendado,
vengóse al fin como deidad;
de mis desdenes irritado
postró a mis pies mi vanidad
Tras esta zona central, reaparece la segunda sección del grupo temático
inicial de la romanza, con la que concluye el núm~ro. Destacar la cadencia
belcantista (c. 101), no demasiado larga ni complicada, pero que, si cabe,
la acerca aún más a Donizetti o el primer Verdi.
La obra se cierra musicalmente con un gran coro de locos, que sin
duda, es el número musical más afortunado. Comenta el propio Cotarelo
que “lo que pasa en la casa de locos, donde habían encerrado al galán,
motiva fundadamente el mejor número musical de la zarzuela, que es el
gran coro de locos”114. Su estructura musical es la siguiente:
1N0. 12. Aria del Marqués y coro de locos: ¿Quién me socorre
?
A líegro
(2/4) cc. 1-39 SolM
114 Cotarelo, op cit, p. 335.
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La primera sección del número es un ligero psinato del Marqués de
Caravaca que pide socorro, ya que le han engañado y los locos le están
desnudando. El coro de locos, ajeno a la angustia del Marqués, reexpone
el tema del n0 10115, en el que los locos desnudaban a Antonio. Tras este
comienzo, en el compás 20 Caravaca entona su tema, en el que continúa
revelándose como el fatuo tonto que es:
Respetad, canalla infame,
al Marquésde Caravaca.
¡Quién me libra, quién me saca
de este infierno, porpiedad!
Es un tema que comienza brillante y agudo para la tesitura de barítono, en
honor al orgulloso comienzo, pero tras las dos piimeras frases la melodía
desciende e incluso se acelera el tempo (c. 3<5 y ss.), para iniciar la
urgencia o más bien la necesidad de salir de esa pesadilla. Los locos
inician en el compás 40 (Piu Mosso) el conocido estribillo, que se hizo
famoso por todo Madrid:
¡Oh, Marqués de Caravaca!,
115 De nuevo otro elemento de unidad interna de la obra, que a pesar de que no alcance la
categoría de “Ieit motiv”, ya que no se halla desarrollado, 4 juega un papel importante a
nivel estructural como caracterizador de los locos.
Piu mosso
(2/4) cc. 40-65 Sol M
Menos movido
(6/8) cc. 66-95 Mib M
Marcial
(6/8) cc. 100-140 ReM
Más vivo
(2/4) cc. 141-157 sim
Primo tempo
(6/8) . 158-193 SolM
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¡suelta!, ¡suelta!, ¡daca!, ¡da a!;
tras la chupa y la casaca
la camisa soltarás.
Un mundo de opereta se abre ante el espectador; Barbieri no sólo ha
bebido en la ópera italiana, sino que conoce bien el repertorio francés, e
incluso la opereta vienesa. Mientras el coro canta el estribillo, la orquesta
acompaña al unísono en un brillante tutti. Tras e:;ta sección, en el compás
65 se abre un nuevo episodio en Mi bemol mayor, en el que de nuevo la
independencia de las lineas es lo más destacado: por una parte el coro, con
decididos acentos marciales, entona una melodía simple y de marcado
corte tonal; por otra la orquesta, en la que e] flautín, la flauta y los
violines primeros despliegan otra melodía de carácter más lírico y mucho
más ligada, que marcha paralela a la de las voces. Otros compases de
transición (cc. 95-100) para dar comienzo a la batalla que entablan los
locos (incluso la indicación de tempo es Marciaó. La orquesta acompaña
al unísono la melodía de los locos, que internan imitar el sonido del
tambor (ta-ra-ta...). Tras la primera exposición de este grupo temático, el
Marqués se une al coro, lamentándose de haber corrido tal peligro por la
Duquesa (¡Ay Duquesa, Duquesa, Duquesa, no veles el susto que me haces
pasart). Tras repetir de nuevo el tema, otra sección nace ahora en el coro
de los locos: se trata del tema de las Habas Verdes, famoso baile incluido
en el repertorio bolero, y reconocible por el páblico dentro de la más
genuina tradición española’16• Barbieri, hace una clara referencia a que
está utilizando música de baile español, ya que indica claramente en la
partitura “uno sólo bailando”. Tras este breve inciso (cc. 141-157),
regresamos al tema marcial con el que se termina el número
rítmicamente.
“En todas estas piezas puso Barbieri unas melodías bellísimas y unos
acompañamientos, si bien sencillos, muy propios del tema y variados. Se
le ha achacado como defecto el italianismo de ‘Dsta obra; pero no se ha
116 De nuevo música castiza, según el concepto ya exuesto de utilización de una
tradición anterior, que proviene etimológicamente de casia (confer “casticismot’ según
Lázaro Can-eter dentro de este mismo capítulo).
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citado caso o lugar concreto en que la imitación sea tan servil que
constituya verdadero lunar en la zarzuela. Barbieri procuró reflejar con
la música el estado moral de los personajes en cada situación. No
hablemos de la introducción y coro de la verbena, ni del coro y escena de
los locos, números que nada tienen de italiano ‘117• Con estas palabras
intenta Cotarelo defender a Barbieri de los ataques de los que fue objeto
la obra, sin embargo, es la obra misma la mejor defensa.
Estructuralmente, es una obra equilibrada, con un denso segundo acto,
que se aligera posteriormente en el tercer acto, y que mantiene un respeto
a la tradición zarzuelística anterior, situando esa romanza de la
protagonista femenina como número penúltimo ‘de la obra como era casi
normativo desde las obras de 1849 (El Duende, Colegialas y Soldados,
etc), y utilizando patrones de música española dentro de una estructura
global afrancesada. El libreto era una traducción, sin embargo está clara
su relación con el teatro del barroco español. Jgu almente el coro de locos
(n0 12), o el coro inicial (n0 1) no tienen relaciones sonoras tan fuertes
con Italia como las que aparecen en los números solistas (n0 3 y n0 11), o
en los números del segundo acto (n0 7 y n0 8). El concertante central de la
obra, a pesar de su pertenencia al mundo italiano, es hermosísimo, está
muy bien escrito, y desempeña un papel estructural desde el punto de vista
climático del desenlace argumental de la ob ca. En la obra nada es
gratuito, todo está pensado, y bien trazado, a pesar de la rapidez con la
que fue escrita. Jugar con fuego integra la tradic: ón anterior en un mundo
nuevo, de mayores pretensiones, por el que se mverá a partir de ahora el
teatro lírico español.
Tras el análisis de Jugar con fuego, decidimos abordar el de una
obra corta que representase la tendencia “hispárica” de ampliación de la
tonadilla, y de integración del lenguaje hispánico, que nos demostrase que
además de triunfar en los escenarios la tendencia “europeísta”, el público
siguiese respondiendo ante el reclamo de lo e5pañol. Elegimos para el
segundo análisis la zarzuela en un acto de Oudr.d Buenas noches, Señor
Don Simón. Sin embargo, nos gustaría citar los comentarios de Cotarelo a
otra obra de Gaztambide, El sueño de una noche de verano, que obtuvo
117 Cotarelo, op. cit. p. 335.
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un éxito interesante. ‘Empieza la obra con una hermosa introducción y
coro, al que siguen una canción báquica del barítono (Salas) y luego otro
coro y marcha de cocineros, en el que además la Reina Isabel entona un
canto cuyo tema ha de recibir un grandioso desarrollo en el himno
brillante con que termina la obra. De género distinto es el terceto de la
Reina, Olivia y Falstaff, de estilo jocoso y gran expresión descriptiva de
la situación moral de los tres personajes. Una me) odia dulce y agradable,
forma las canciones del tenor (Shakespeare) al acabarse el coro de
actrices, actores y caballeros.
En el acto segundo sobresale el coro de guardabosques, armonizado
e instrumentado con exquisito primor, y coronado poco después por una
gran escena y dúo de tiple (Adelaida Latorre) y tenor (José González),
que se repetía todas las noches. La piezas del acto tercero todas son
bellísimas, y algunas admirables, como el terceto de la Reina, Olivia y
Falstaff; el cuarteto que le sigue, en especial aquel[as tiernísímas notas que
acompañan los versos: “el ruiseñor cantaba,-el céfiro gemia,-el bosque se
mecía-en plácido rumor”, en el que parece que se está oyendo un dulce
zortzico vascongado y, por último el himno magnífico, marcial, de ritmo
vigoroso con que termina grandiosamente la obra. La parte armónica está
dispuesta de modo que no hay confusión ni superposición de unos
instrumentos que ofusquen a otros, sino toda con la mayor claridad.
Algunos censuraron el predominio que iban adquiriendo los instrumentos
de metal118, a ejemplo de las últimas óperas de Verdi, cosa de que, en
verdad, nunca abusó Gaztambide”1 19
2. BUENAS NOCHES SEÑOR D. SIMON’20
118 Veremos al analizar El estreno de una artista, como esta afirmación no es cierta en
absoluto, ya que si bien es verdad que Gaztambide utiliza el metal con más profusión que
Barbieri u Oudrid en obras contemporáneas, lo hace siempre con intenciones de
enriquecimiento tímbrico y colorido orquestal, no desde ur punto de vista de concepción
formal de la obra o de caracterización moral de algún personaje, como sucede a veces en
Verdi, o el último Rossini (pensemos en los motivos de las trompas de Guillermo Tel!).
119 Cotarelo,op. cit. p. 347.
120 Para seguir el análisis de la obra, remitimos al Apéndicz de partituras de esta tesis.
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La partitura manuscrita de la obra se en:uentra en el Archivo
Histórico de partituras de la Sociedad General de Autores de España121.
Esta partitura, que ha sido la que hemos utilizado para el estudio de la
obra, presenta seis números musicales con la siguiente estructura:
1. “Barguerola”
Andantino
(6/8) cc. 1-18 fam
(6/8) cc. 19-26 FaM
(6/8) cc. 27-49 fam
(6/8) cc. 50-61 Fa M
(6/8) cc. 62-77 fa m
A llegretto
(3/8) ce. 78-118 FaM





















¡ (2/4) cc. 1-43 Sol M
M Encina, Catálogo del Archivo Histórico de Partituras de la Sociedad
General de Autores de España, Madrid, SGAE, 1992, (en pirnsa).
3¡
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LN:._4. Cuarteto (Señor Don Simón)
Andantino
(2/4) cc. 1-49 LabM
LN:. 5. [Interludio]
Andantino
(2/4) ce. 1-40 LabM
LN~. 6. Final por todos
Allegro
(3/8) c. 1-69 DoM
¡¡
“Oudrid compuso cinco lindisimos números musicales, llenos de
originalidad, gracia, buen gusto y adecuados a la letra que se canta y a la
situación de los personajes”’22. La estructura parece ignorar el avance del
estreno anterior (Jugar con fuego). Pertenece al grupo de obras iniciales,
en un solo acto y seis o siete números de música, con música “castiza” y
de clara inspiración popular; no se trata de una zarzuela “andalucista”
como las de Soriano Fuertes, sino que con un lenguaje más ecléctico,
Qudrid recoge la tradición anterior a 1849. La obra consta de seis
números, siguiendo la partitura manuscrita que se encuentra depositada en
la Sociedad de Autores, y que, por el tipo de dF;tribución de la plantilla
orquestal’23, es clara su pertenencia a la segunda mitad del siglo XIX
(probablemente se trata de una copia contemporinea a su composición);
122 Cotarelo, aún en la temporada de 1851-52 sigue valorando la coherencia y
adecuación escénica de los números musicales, que era un tema controvertido ya desde
1830. Op. ciL p. 353.
123 La plantilla está situada igual que en la copia de Jugar con fuego: violines 1, violines
II, violas, viento madera, viento metal, percusión, voc~s (solistas y coro), cello y
contrabajos.
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Cotarelo no hace mención del número 5, el interludio instrumental’24 que
sí consta en la partitura manuscrita.
Comienza la obra con un número perfectamente italiano, Cotarelo
comenta: “comienza por la preciosa barcarola ‘Huyó la luz del día;-la
noche al fin llegó”, que canta Teodorito dentro dt bastidores, y cuya voz
se va acercando cada vez más y luego disminuye, simulando el paso de la
barca por debajo del balcón, al que se asoman las tres mujeres de la casa
para oír mejor cuando ya la voz va perdiéndose a lo lejos. Creo que es la
primera vez que una pieza de este género se introduce en la zarzuela,
recurso del que con tanta fortuna usaron luego nuestros compositores.
Pero sea ésta o no la primera, no cabe duda que es un episodio feliz, y la
barcarola de Oudrid una obra maestra en su clase
Al tono dulce, lento y misterioso de la primera copla, sigue luego el










Y luego el aire más vivo, que parece indicar [a proximidad del lugar
adonde el cantante se dirige:
Corre, barquilla mía
corre , por Dios
124 Cotarelo suele sufrir este error, ya que siempre hace el resumen del guión de la obra
partiendo de las reducciones para canto y piano que s~ publican, partiendo de las
partituras orquestales, para deleite y estudio de los cantantes, y por ello nunca cita los
números instrumentales. En este caso, él mismo reconcce la fuente secundaria: “La
reducción para canto y piano editada por Carrafa en 1852”, op. ciÉ p. 353.
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que la impaciencia ¡nata
mi corazón”125.
Se trata de una canción (barcarola), que se sitúa en la línea de las
canciones de cámara de Donizetti126 o Bellini; e incluso en el tipo de
barcarolas “atiranadas” que componen otros compositores españoles
anteriores, siguiendo el modelo italiano127. Oudri d escoge una tonalidad
menor (fa) para comenzar, a pesar de que continuamente esté dudando
entre menor o mayor, típico gesto de este tipo de música pseudopopular.
La línea melódica (que pertenece al barítono, otro hecho que lo posiciona
más cerca del canto popular), es de gran belle za, frases arqueadas y
perfectamente cuadradas, claramente dentro de un mundo italianizante.
En cuanto a la orquestación, destaca el papel de lc s clarinetes que, a partir
de la primera modulación a Fa Mayor (c. 19), ccmienzan a dibujar unos
motivos en contrapunto con el resto de la crquesta, y los ligeros
mordentes en los oboes que aligeran el acompañamiento más pesado de la
cuerda.
Este esquema se repite y, tras ello, llegamos a ma sección nueva, en la
que el compás y el tempo se aceleran (3/8 en Allegretto) para concluir el
número128 (c. 78 al final). Toda esta sección final está en un claro modo
mayor, y como muy bien indica Cotarelo, e ~presa la urgencia del
marinero (en este caso Teodoro) por llegar junto a su amada.
Armónicamente es muy simple, destacando el enr quecimiento que supone
añadir un acorde del cuarto grado menor (sib-reb-fa; c. 104), que actúa
como doble floreo de tónica (el sib del la; el reb <Leí do), y que refuerza la
cadencia final.
125 Cotarelo, op. cit. p. 353.
126 Recordemos ¡1 Barcarolo de Donizetti, que se incluye cix la colección de Canciones de
Cámara, Da Nuits d’étéa Posillipo (Vol 1, Milán, Ricordi, 1961).
127 Recordemos la canción-barcarola, La Barca marinera cte Gomis, que pertenece a esta
tradición de canción napolitana.
128 Estas aceleraciones finales son propias de la tradición popular de los marineros del
Sur de Italia.
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Tras este número serio, aparece un quinteto cómico, que segun
Cotarelo presenta un “estilo completamente distinto”, y está escrito con
“una música cómica y juguetona:
Aquí le traemus
un cestu muy maju,
con cintas encima,
con cintas debaju”129
El número comienza con 26 compases en parlo tez en el mejor estilo de
ópera italiana. El acompañamiento orquestal pasa de secciones en las que
toda la orquesta al unísono rellena los espacios en silencio que plantea la
escena, a otras en las que realiza una función de mero soporte de las
voces. En estos compases, Isabel, Juana, don Procopio y un coro de
gallegos llenan la escena con su diálogo; el lenguaje elegido para los
gallegos pretende asemejarse a su dialecto, tal y como hacían las zarzuelas
andaluzas a principios del siglo; y siguiendo este mismo presupuesto de
imitación de las costumbres tradicionales, en el compás 26 comienza una
Gallegada, con su 6/8, y su rítmica propia. lEs la primera vez que
encontramos en una zarzuela elementos populares que no sean madrileños
o andaluces; los compositores necesitan explorar nuevos senderos
musicales, y encontrar nuevas ideas.
El inicio de la Gallegada, es interesante desde el punto de vista
armónico, ya que está basado en una linea melódica cromática descendente
sobre la que se armoniza la melodía canta el coro de gallegos. La orquesta
se limita a apoyar al coro, y el coro utiliza fundamentalmente los
intervalos de tercera y sexta (propiamente p3pulares). A partir del
compás 58 se reanuda el diálogo, en el que don Procopio pregunta a los
gallegos de parte de quién traen el cesto que le pretenden regalar, y
Oudrid regresa al parlato inicial. Hay una clara intención de clasificar
vocalmente a los personajes: los gallegos hablan a través de la gallegada
(como lo hacían los personajes de Soriano Fuertes en las zarzuelas de
principios de siglo), mientras que los personajes principales pertenecen a
un estilo más universal, susceptible de utilizar cualquier tipo de música.
129 Cotarelo, op. ciÉ p. 353.
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La respuesta de los gallegos vuelve al estilo de galegada (c. 81), y el uso




que una buena propina nos de.
y un traguete vayamus a echar
¡venga, venga señor1, ¡la propina!
¡que con poco nos puede alegrar!
D. PROCOPIO
¡Largo, largo, haraganes de at~ ul!.
Yo no tengo propina que dar;
vayan pues, a beber a una noria
que allí entrambos debieran esiar.
Con este diálogo, se cierra el número, destacando sólo el uso de un acorde
de sexta napolitana (c.1 11), que sólo había sido utilizado anteriormente
por Hernando, Gaztambide y Barbieri, y que en este número no sólo tiene
un interés de enriquecimiento armónico, sino que sirve para expresar el
desagrado de don Procopio ante la petición de La propina por parte del
coro; así la aparición súbita de ese acorde indica sorpresa, y desagrado.
El número siguiente (n0 3) es simple. Se trata del único número
solista de la obra, y corresponde a Teodoro. Es un número ligero, sin
modulaciones ni cambios de ritmo, que intenta caracterizar al personaje, y
que responde a una clara inspiración en la opereta francesa. Teodoro, que
acaba de salir de la cesta que han traído los gallegos como regalo, canta a









yo soy por lo galán
un D. Juan,
y en pos, ya sé,
de mi,
con afán,
las niñas siempre van
lalará4
De nuevo estamos ante otro Marqués de Caravaca, otro personaje fatuo, y
ridículo, propio de la mejor comedia barroca de capa y espada, que se
considera un D. Juan. Oudrid ha compuesto la música más simple de la
obra, para el personaje más simple también: un barítono cómico, para un
personaje cómico.
El número siguiente (n0 4), también responde a una situación
cómica que aparece en el momento climático del desenlace argumental (no
en vano da título a la obra); los personajes le desean buenas noches a D.
Simón de una manera casi ritual, lo que provoca la comicidad de la
situación. Cotarelo afirma sobre el número que “La solemnidad y ridícula
gravedad de la música de las despedidas ante el sorprendido don Simón,
completa la situación tan graciosa de los personajes”130 La escena
vaudevillesca, da pie a una música graciosa que revele la inverosímil
situación dramática: D. Simón, padre de Teodoro, llega inesperadamente
a casa de su amigo el boticario D. Procopio, que cree que ha envenenado
a Teodoro, y lo ha escondido debajo del sofá-cama donde va a dormir esa
noche D. Simón, su padre.
Oudrid ha compuesto una simple berceuse, con la que cada personaje
da las buenas noches a D. Simón. Está en un amable Lab Mayor, y es un
lenguaje absolutamente simple desde el punto de vista tonal (sólo aparece
un acorde de novena disminuida sobre el segundo grado sensibilizado en
el compás 38). Inés canta la primera, la siguiente estrofa:
Señor D. Simón,
no lleve usté a nial
130 Cotarelo, op. cit, p. 353.
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si lecho y mantel
no encuentra al llegar;
Yo lepido mil veces perdón,
y pues algo cansado estará
aunque falta la cena y colchón:
Buenas noches señorD. Simon.
Continúa Juana:
Señor don Simón,
si acaso al dormir
rumor oye usted
muy cerca de aquC
Si de pasos escucha usté el son,
si las puertas oyera crujir
no se alarme, será el aguilón,:
Buenas noches señor Don Sinón.
Y concluye Procopio:
Señor don Simón,
la vida es fugaz,
ninguno previó
su trancefatal.
Este suele venir de rondón,
no perdona ni sexo ni edad
y puesya sabe usted mi opzn¡2n:
Buenas noches señorD. Simon.
La escena es terriblemente cómica, y Oudrid ha acertado con la música.
Tras este número, un pequeño interludio orquestal de 40 compases
serviría para distanciar el desenlace argumental unos breves momentos.
Se trata de la reutilización del tema del númerD anterior (n0 4), con la
orquesta reducida a la cuerda y el clarinete (en si bemol) que irá
realizando la melodía que anteriormente cantaban los personajes.
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Tras el embrollo, se hace la luz: Teodoro despierta, y reaparece en
escena, solucionando la tensión escénica de la ma riera más simple posible.
Y Oudrid, para terminar elige “una canción jocosa, un baile para don
Procopio”131. Se trata de un número gracioso, y alegre que inicia don
Procopio celebrando el feliz desenlace:
Pena y temor se olviden,
reine placery amor,
vivan los novios vivan
y viva también yo.
Tras la exposición de Procopio, la melodía se repite ahora con la
participación del resto de los personajes (Inés, Juana y Teodoro). Este
final, medio moral, medio celebración del “finat feliz” es tradicional en
las obras cómicas (pensemos en la el concertante final de D. Gíovann¿
que celebra el amor en las parejas (Zerlina-Mas seto y Doña Elvira-Don
Ottavio), y advierte que los personajes como D. Juan siempre son
castigados por el cielo). En este caso, se trata de un número a solo,
seguido de un coro al unísono, que utiliza un ritmo atiranado (siempre
situando los acentos en las partes débiles y utiliiando reiteradamente un
pie troqueo -breve/larga-), que recuerda un bailable popular.
La orquestación de este número no destaca es]?ecialmente, sino por los
últimos compases de los violines, que desarrollan una melodía paralela a
la de las voces, contra un marcado bajo armónico que desempeñan los
cellos y contrabajos, imitando un fandango.en modo mayor.
Oudrid ha conseguido recuperar la tradición de los años treinta, no
sólo en cuanto a forma dramática de la obra, s no en cuanto a material
musical, que enlaza con una tradición “casticista” que había estado
presente en las obras tempranas, pero que, según los juicios críticos de la
época, se estaba perdiendo, diluida entre Las melodías italianas.
Representaría esta obra el tipo de línea “hispánica”, o “casticista” que
convive con las zarzuelas grandes, italianizantes en cuanto a lenguaje, y
europeas en cuanto a estructura formal.
131 Cotarelo, op. ciÉ p. 353.
- 725 -
Antes de representarse El estreno de una artista de Gaztambide, la
última de las obras elegidas para nuestro análisis, Barbieri estrena otra
zarzuela en 3 actos, sobre un libro de Rodríguez Rubí, titulada La
Hechicera. A modo de noticia teatral, incluiremos aquí el testimonio que
ofreció en el periódico La España, Eduardo Vélaz de Medrano sobre
dicha obra: “La introducción está escrita de mano maestra, y la
orquestación particularmente sorprendente po< la habilidad que se
descubre en el compositor. Era muy fácil caer en la confusión, aparecer
oscuro y hasta trivial; pero Barbieri ha sabido evitar estos escollos. El
primer acto me parece ser el más completo en su conjunto; en verdad es
que lo tengo también por el mejor de la pieza; así es que el compositor ha
tenido ocasión de lucirse, tanto en los coros (precioso es el que se repite
siempre) como en todo lo que canta Salas. Si ‘Dl dúo de tiple y tenor
hubiera caído en otras manos, diferente hubiera silo también el efecto. En
el segundo acto, además del dúo tan original, entre Diana y el Barón de
Manzanares, hay que hacer mención particular dc la escena y coro de los
conspiradores y el Barón, a quien toman por Juin de Austria. El tercer
acto se resiente de alguna más precipitación. El coro de los conspiradores
y aria de don Juan de Austria son agradables, pero hay algo de frialdad en
la totalidad. Desde que aparece Manzanares en el subterráneo hay que
compadecerse del compositor, a quien me figuro luchando con recuerdos
muy recientes. La escena del pobre Barón atormentado por las supuestas
brujas, se asemeja demasiado a la del Marqués dD Caravaca en manos de
los locos, y no era fácil producir en el público dos veces seguidas la
misma sensación en situaciones parecidas. Calvet :i Salas bien.”’32
3.11. EL ESTRENO DE UNA ARTISTA133
“Gaztambide en las diversas piezas de esta obra ha progresado en
claridad y buen efecto de la instrumentación. La melodía es siempre
expresiva; los cantos, tiernos; el ritmo, variado”134. Estas son las palabras
132 Vélaz de Medrano. La España. l-V-1852.
133 Remitimos de nuevo al Apéndice de partituras de la tesis.
134 Cotarelo, op. ciÉ p. 364.
- 726 -
que dedica Cotarelo a esta zarzuelita de Gaztambide. Peña y Goñi también
la valora positivamente; al referirse a su estreno comenta que con ella
tuvo el autor una brillante revancha’35. Hemos utilizado para nuestro
estudio una partitura manuscrita que se encuentra en el Archivo de la
Sociedad General de Autores, comparándola zon los materiales de
orquesta y con la parte de apuntar de la misma obra136. La partitura
apareció primeramente incompleta, ya que sólo encontramos en principio
los tres primeros números; pero esta vez la suerte nos acompailó, y al
realizar la catalogación exhaustiva del archivo, apareció un legajo sin
título, ni autor, que presentaba el mismo tipo de grafía musical, el mismo
tamaño de página, la misma distribución instrumental, la misma plantilla,
y los mismos personajes, y que contaba con los números 4 y 5 de una
zarzuela, lo que nos llevó a pensar que se trataba de la parte final de El
estreno de una artista, que por alguna razón histórica había sido separada
del legajo anterior que contiene los tres números ]Jflmeros.
La obra comienza con una escena en la que aparece Astucio, el
director de la compañía florentina, ensayando con la orquesta y el
coro137. Es una escena larga y compleja. La estructura musical del
número es la siguiente:
LNI. Introducción y coro con el barítono. (De este pasaje...) ¡
MiM
Si M
135 Peña y Goñi dice exactamente: “El sueño de una noche de verano y El estreno de una
artista, representadas por vez primera el 21 de febrero y el 5 de junio de 1852
respectivamente, proporcionan al compositor, sobre todo la segunda, una brillante
revancha”. Op. cit. p. 381.
136 La partitura está catalogada por nosotros (confer: Cot-:izo, Encina. Catálogo ci!.>; y
los materiales y la parte de apuntar pertenecen al gran Archivo Lírico que se encuentra
entre los fondos de la Sociedad General de Autores de Mad:-id.
137 Una situación muy parecida a la escena inicial de El Dúo de la Africana .EI teatro
dentro del teatro es un tópico muy utilizado en el género lid :0.
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Astucio, barítono, comienza tras 68 compases en los que la orquesta ha
estado interpretando una sección orquestal, que casi funciona como un
preludio de la obra. La orquesta exigida es amplia: flautín, flauta, oboes,
clarinetes, trompas, fagotes, cornetines, trombones, timbales, triángulo, y
cuerda; y la obra comienza con una sección a cargo del metal orquestal,
situación que hasta ahora no se había dado en nuestro teatro lírico, ya que
el metal sólo tenía una función de refuerzo en las cadencias. Las trompas,
cornetines y trombones, apoyados por los fagotes comienzan la obra, y
aparecen solos durante 16 compases, en los que se adelanta la melodía que
aparecerá en el violín primero en el compás 18. A partir de ese momento
la melodía se torna lírica y aparece sólo en la caerda (el juego tímbrico
está servido), recordándonos una de las melodías de vals frecuentes en la
opereta vienesa. Desde el compás 26 las flautas y Los clarinetes acompañan
al violín primero en la exposición de la línea melódica. Se levanta el
telón, y continúa la orquesta con su función de preludio, hasta que en el
compás 68 se oye la voz de Astucio, que increpa a la orquesta: Piano,
pianissimo, más piano, más; aún no es bastante; ¡Chit!, ¡apagad!, ¡chit!,
¡apagad!... y a partir del compás 77, comienza a cantar en parlato, y a
dirigir la orquesta’38. Los cellos dibujan un pequeño motivo melódico y
tras cuatro compases se cierra está primera sección (c. 81). El Allegro del
138 Este tipo de parlato responde plenamente al tipo de pat ato italiano que aparece en las
óperas bufas napolitanas. Además, supone la evolución de lo que William Bussey define
como “stilo concitato” en su obra French and Italian influence on tite Zarzuela (1700--
1770), publicada en Michigan University Press, en la que analiza musicalmente algunas
zarzuelas del siglo XVIII, tratando de rastrear la influencias foráneas en el estilo zarzuela
del XVIII.
Allegro Vivo
(2/4) cc. 159-198 SiM
Andantino




compás 82 comienza con el “tarareo”139 del “maestro concertador”, que
trata de indicar cómo debe sonar el tempo (la tonalidad ahora es Si M).






que no es un Fa!
¡Príncipe mío,
y ese compás!...
Gaztambide escribe una indicación para la orques ta: “La orquesta hará lo
que diga Astucia”, que tras recitar estos versos, vuelve a su tarareo









La orquesta va siguiendo las indicaciones del director improvisado, y
poco a poco va surgiendo tensión, acumulada con melodías cromáticas,
ascensos arpegiados de la cuerda grave, acordes de sexta napolitana, etc,
que indican la llegada de esa “supuesta tempes:ad” que está ensayando
Astucio. Tras ella, comienza el coro a cantar una melodía ligera en Sol
Mayor, con aires de galop de opereta, que acelera el tiempo:
Coro:
139 En esta copia incluso, aparece: “Astucio va tarareando a su gusto con la orquesta”,
permitiéndose de esta manera al cantante escoger una de las melodías orquestales.
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El barón se ha retrasado,
quien nos pierde es el barón.
Uno solo
El barón no se retrasa










Es elDuque con su figle
el que todo lo embrolló.
¡Hable, Astucio!, ¡hable maesto!
y decida la cuestión.
Astucio, contesta con decidida diplomacia, que
como pretexto para escribir una música
direccionalidad tonal que sirve de transición al
Gaztambide también utiliza
ambigua, sin una clara
pasaje siguiente:
Cada cual de vuecelencias
es un grande profesor
Es pasaje delicado
y lo que es la ejecución;
si esta vez no sale bien,
otra vez saldrá peor
La escena continúa con un gracioso soliloquio d~l barítono, acompañado
del coro, que provocaría seguro, la hilaridad del público:
Por adular al Príncipe,
que gusta de la musica
la solfa, estos imbéciles,
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se ponen a aprenden
Si en vez de filarmónico
le diera porbotánico,
en forma de cuadrúpedos
se irían a pacer.
Estas frases son tratadas con un perfecto frasco, que sitúa las notas
acentuadas métricamente en partes fuertes también ritmicamente
hablando. A partir de este momento comienza un accelerando, como los
accelerandos rossinianos, y como en aquéllos, Gaztambide añade subidas
melódicas cromáticas, mucha densidad textual <característica típica del
lenguaje de la ópera cómica), y por fin la intervención del coro que se
suma al barítono para concluir el número; el barítono canta el siguiente
texto:
El piano y elfortissimo
y el forte y elpianissimo
y el rápido y el trémolo
le van a sorprender
El coro repite los graciosos versos del solista y con esta brillante sección,
concluye el número inicial.
El siguiente número es un terceto entre el mismo Astucio, su esposa
(Marietta), y Enrique, un tenor que ha llega a Italia de tierras españolas.
Su estructura es la siguiente:
LN:2. Terceto (Mi mujer con un galán)
(2/4) cc. 1-45 sol m
Andantino gracioso
(3/8) ce. 46-68 Sib M
Más vivo
(3/8) ce. 69-84 Reb M
(3/8) cc. 85-121 FaM
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Se trata de un gracioso número, con gran cantidad de grupos temáticos
nuevos, y carácter seccional. Es muy interesante observar cómo
Gaztambide escribe grandes escenas y no números cerrados, combinando
así en el mismo número musical parlatos, recitativos, partes concertantes
y solos. El terceto, que presenta la misma orquestación del número
primero de la obra (flautín, flauta, clarinetes, trompas, fagotes,
cornetines, trombones, timbales, triángulo, y cucrda), es fluido y ligero.
El dúo comienza cuando Astuccio sorprende a su mujer, Marietta, con el
tenor español, Enrique: “¡Mi mujer con un galán!”, exclama Astuccio,
con esa “vis”cómica que caracteriza al barítono a lo largo de toda la obra.
Hasta el compás 46, nos encontramos con un pan ato cantabile, a modo de
los rossinianos, en el que los tres personajes expresan lo que sienten en la
situación:
Astuccio
¡Mi mujer con un galán!
Enrique
¡Tu marido, suelta, suelta!
Marietta
De contrario, ¡no hagas tal!
Astuccio
De la mano agarraditos
Marietta
¡No te aturdas!, ¡bésala!
Enrique
¿ Que la bese?
Marietta
¡Que la beses!
(4/4) e. 122-129 FaM
Allegro con gracia
(2/4) ce. 130-172 FaM
(2/4) cc. 173-187 MibM
Allegro
(2/4) ce. 188-264 Mib M
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Enrique
Ella pues se entenderá
Astuccio
¡Y la besa!; ¡sabe Dios
a qué punto llegarán
si prosiguen en crescendo
ese dúo criminal!
Marietta




No hagas caso, dame gracias
Astuccio
¿ Quién ha visto cosa igual?
probaré tocando ajuicio
si los hago respetar
Marietta





Hasta aquí el papel de acompañamiento es fundamentalmente de la cuerda,
que ha apoyado con acordes a las voces. A partir de este momento (c. 46),
comienza una parte más lírica, con un grrpo temático diferente.
Comienza a cantar la soprano, con cierto ritmo de vals, acompañada
ahora del clarinete que dobla la melodía; Marietta presenta con
solemnidad el tenor español a su marido; tra5~ la intervención con el
mismo tema de Enrique, cierra esta sección Astucio, cuya melodía es
doblada ahora por los violoncellos. A partir del compás 69, cambiamos a
la tonalidad de Reb Mayor, y comenzamos una sección nueva, en la que
las voces continúan con un tipo de parlato como el inieial, pero ahora con
un trabajo orquestal independiente, en el qu~ los violines primeros
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realizan una línea melódica interesante’40. Se mantiene ese carácter hasta
el compás 84, en el que cambiamos a la tonalidad de Fa mayor, para
reexponer el anterior grupo temático (que había aparecido a partir del
compás 46 para realizar las solemnes presentaci ones entre Astuccio y
Enrique), que ahora aparece en brillante tercetto en el que participan los
tres personajes.
Tras esta sección, aparece una parte en recitativo (e. 122), en la que se
reanuda el diálogo entre los tres personajes, sobre un acompañamiento de
acordes en la cuerda:
MarieIta
Esto es hecho, caro esposo.
Hablarás en sufavor
Si al Gran Duque lo presentas,
le dará su proteccion.
Astuccio
¿ Yo al Gran Duque?
Marietta
Tú al Gran Duque.
Enrique
Tengo fuerza y extensión
voz de pechofuerte y clara,
vocalizo con primor,
por arriba subo al La,
por abajo llego al Do.
Marietta
Y verás de aquíadelante
si me ayuda este tenor;
¡qué duettos cantaremos!
que han de hacerte mucho hoior.
Astuccio
¡Basta, basta!> yo también
tengofuerza y tengo voz,
y si ustedes dan el s4
140 Este tipo de trabajo orquestal, independiente del j lego vocal, se convertirá en
característico del teatro lírico desde que Barbieri lo utiliza en Jugar con fuego.
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yo me planto y doy el no.
Desde el momento en que el tenor comienza a hacer alarde de sus
facultades vocales, aparece un nuevo tema, el i.empo se acelera, como
suele suceder en las operetas, (Allegro con gracia), y la música adquiere
carácter de galop para que el tenor nos muestre realmente estas
capacidades. Tras todo este diálogo (en el que, tras la intervención de
Enrique, Marietta y su marido exponen el tema que había iniciado ya el
tenor), volvemos al recitativo, que da paso a la última sección de la obra
(cc. 173 al final). En esta parte final, llegamos a una especie de zona de
stretto, que termina con la reunión de las tres voces en un concertante, a
modo de los concertantes de ópera cómica. Marietta comienza diciendo:
Marietta
Ahora esposo mio,
lo dejo a tu albedrío,
resuelve libremente
lo que te esté mejor
Iré yo a ver al Duque,
y es cosa muy probable
que siendo tan amable
me otorgue sufavor.
para cuyo texto se expone una nueva melodía acompañada de unos ligeros
acordes en la cuerda. A partir del compás 188, cambiamos de nuevo de
tempo (Allegro), y comienza primero Enrique y luego Astuccio, para
reunirse los tres en el compás 228. El carácter se hace más acelerado, no
sólo ritmicamente, sino en cuanto a densidad métrica y a ritmo armónico,
para precipitar el cómico final. La orquesta dobla la melodía de los
cantantes en las flautas y los oboes, enriqueciendo así sus armónicos, y en
la intervención de Astuccio, la orquesta, en un t¿~tti al unísono, apoya su
indecisión. El carácter de galop (2/4) se hace cada vez más claro, y se
encuentra agilizado por la elección del pie yámbico. Cuando se unen las
tres voces para finalizar el número, la orquestació:ux se densifica, y la línea
melódica se repite en el violín primero, flauta, oboe, y clarinete, siendo
acompañada ahora por el resto de la cuerda. El número concluye con una
brillante cadencia sobre un tutti orquestal.
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El número tres, el último que aparece en el primer legajo
encontrado en el archivo de la SGAE, es el aria de la protagonista
femenina de la obra: la cantante Sofía, que intenta conseguir un puesto en
la compañía florentina, y es vetada por Astuccic y su esposa (Marietta),
que teme ser desplazada de su puesto de prima dona. La estructura del
aria es la siguiente:
INO. anción de la gitanilla
L.c Aria de Sofía (Alto aquí, los caballeros
)
(3/4) cc. 1-27 SolM
Andantino
(3/4) cc. 28-53 Sol M
Más vivo
(3/4) cc. 54-68 Sol M
(2/4) cc. 69-84 transición tonal
Andante
(3/8) cc. 85-169 si m
Alíegretto animado
(3/8) cc. 170-197 Sol M
(3/8) cc. 198-284 Si M
Se trata de un número que proporciona espacio para un lucimiento vocal
de la solista femenina, que bajo la apariencia de “casticismo”, enlaza con
la tradición de la ópera belcantista, y valora, por encima de todo, el
trabajo vocal. La cantante española añora su patria y su Guadalquivir, y
canta a toda la compañía una canción de su tierra141. Se trata de otro
número con estructura seccional, en el que se mezclan secciones con poco
interés melódico en las que Sofia dialoga con el resto de los personajes,
141 Es el mismo ejemplo sucede años después en la zarzuela de Fernández Caballero, El
Dúo de la Africana, en el que la presentación de la tiple se hace con una canción andaluza,
en la que también recuerda su niñez desgraciada a orillas de] Guadalquivir.
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con otras en las que el lucimiento vocal es lo único que importa. Tras
ocho compases de introducción, comienza Sofia a anunciar su canción:
¡Alto aqu4 los caballeros!
¡haced corroy escuchacL~;
hoy al son de los panderos
la gitana va a cantan
Destaca una zona en la que la protagonista utiliza la ambigdedad tonal
(mayor/menor), para dar carácter español a ;ii canto, mediante la
asociación de floreos superiores e inferiores a distancia de semitono. En
el compás 28 comienza la Canción de la Gitana, que en contra de lo que
pudiéramos esperar se encuentra en modo mayor (Sol). Es interesante el
acompañamiento de la cuerda (que es la única parte de la orquesta que
sostiene el canto de la gitana). Sofia canta:
Yo soy gitanilla,
nacida en Sevilla
que bailo, que canto
con muchoprimor
Mas ¡ay!, aunque ría
con loca alegría
destroza mi pecho
la flecha de amor
Gaztambide utiliza una música muy española, pero no se trata de caer de
nuevo en el uso de los andalucismos de obras anteriores (zarzuelas
andaluzas de principios de siglo). Es una canción andaluza con aire de
seguidilla bolera (que incluso presenta un parecido melódico con el
famoso Bolero que escribirá Barbieri en Los diamantes de la corona años
después -Niñas que a vender flores-), que sirve para caracterizar a la
garbosa cantante. Tras esta sección, volvemos a xepetir el material inicial,
con el que se atraía la atención de los caballeros, y Sofía canta los versos
siguientes:
Perdonad los caballeros
que os importa mi pesar,
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hoy al son de los panderos
la gitanava a cantar.
Tras este fragmento, aparecen ya las voces de Marietta y Astuccio que
opinan sobre el arte de la muchacha, utilizando ahora un compás de 2/4
(no son españoles y no les corresponde un aire ternario). En el compás 85
reaparece la española con un segundo tema: de nuevo volvemos a 3/8 y
ahora sí nos encontramos con una tonalidad menir (si). El tema es lírico
y está cargado de melancolía, ya que ella recuerda su Guadalquivir y “no
puede reír sin él’t. Los tresillos, forma rítmicis características de la
música española, están también presentes, y de nievo es la cuerda la que
acompaña al canto:




y pide a sus tonadas
aquella sal
que allá en tus enramnañas
no tuvo igual.
Mas sale envuelta en llanto,
voz de dolos
y ya sólo es su canto, con ¡a~!,
un ¡ay! de amor
Tras la exposición de este tema, para el que ~l poeta ha escogido la
versificación de seguidilla, pero continuada, sin tos tresillos encadenados
que le caracterizan y que interrumpen el ritmo d~ versos de 7 y 5 sílabas
al situar dos versos pentasílabos seguidos, Sofí~i repite la primera frase
muy ornamentada, con semicorcheas con puntillos, tresillos agudos (a los
que la cantante llega por medio de un intevvalo disjunto)’42, etc.,
constituyendo un pasaje de gran dificultad vocal.
142 Este tipo de ornamentos eran propios de la mósica española, y aparecen también en el
lenguaje vocal de las canciones de Gomis (Si la mor fuera de tinta, Currillo marinero, Un
navío, dos navíos...), Carnicer (El poder de las mujeses, La Caramba, El Nuevo
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A partir de aquí, el cambio de ambiente es radical: volvemos al






la gitanilla sale a bailar
Una larga vocalización de gran dificultad, que es rematada por una
cascada descendente a modo de cadencia, acompaña a esta sección. La
orquesta apoya el vocalizo con la duplicación de la línea melódica en la
flauta, que seguro ampliaría la riqueza de armónicos de la voz. Tras un
breve pasaje instrumental en el que la cuerda realiza una pequeña
variación del motivo presentado por la voz, y una aceleración del tempo
(más vivo), de nuevo la cascada descendente como si de una cadencia se
tratara, y el motivo del vocalizo, que ahora está azompañado de las voces
de Marietta y Astuccio, felicitando a la soprano por su intervención
(Brava, bravíssinw...), y creando el terceto con e? que termina el número.
Durante todo esta sección la flauta acompaña a la soprano en su “eterno”
vocalizo.
Los dos números siguientes han aparecido, como ya hemos
señalado, en otro legajo aparte del anterior. El número 4, tal y como
señala Cotarelo, es un dúo cantado por Sofia y Enrique, los dos españoles
de la compañía, que se alían para defenderse de los italianos. La
estructura musical del número es la siguiente:
N04. Dúo de Sofía Enri ue (Es eran¿as huta Ueñas
)
Serení...), y otras canciones españolas que aparecen en las colecciones decimonónicas
para voz, piano y guitarra; probablemente todos estos mcdelos estaban en la mente de
Gaztambide al escribir este número.
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El número presenta una orquestación igual dc amplia que la de los
números anteriores (Flautín, flauta, oboes, clarinetes, fagotes, trompas,
cornetines, trombones, triángulo, y cuerda completa). El dúo se inicia con
una introducción de 15 compases, en los cuales los amantes se encuentran
en escena y sitúan tonalmente la acción; la relación de esta parte de
recitativos y el tipo de recitado en castellano que utiliza Barbieri en Jugar
con fuego se hace ahora evidente, pudiéndose encontrar secciones incluso
repetidas en ambas obras. A partir del compás 16, comienza la parte
cantábile del dúo,situándose en un claro La M:
Enrique
Cruda enemiga suerte,
vibra tu dardo rudo
Alíe ro
(4/4) cc. 1-15 LaM
Moho assai
(3/4) cc. 16-31 LaM
Meno










(2/4) cc. 182-220 Do M
Mosso






huye la suerte impía,
este dichoso día
doble me da elplacen
Se trata de una melodía sencilla, y de core cuadrado, que sitúa
escénicamente a la pareja que se acaba de encontrar. El acompañamiento
pertenece a la cuerda, y la armonía utilizada es muy simple, empleando
continuamente los acordes de tónica y dominanle, excepto para cerrar la
tercera frase musical de cada intervención, pava lo que se escoge una
pequeña transición tonal al sexto grado menor (la), partiendo del acorde
de la dominante (mi). Finalizada esta parte del dúo, volvemos al diálogo,
que se agiliza con un pasaje de ambigtiedad tonal (parece que nos
trasladamos a un falso Fa Mayor):
Sofía
¡ Tú en Florencia, Enrique ani arlo!
Enrique
¡Tú en Florencia, ml Sofia!
Sofía
¿ Qué aventura te ha guiado?
Enrique
¿quéfortuna aquí te guía?
Sofía
Yo contártelo quisiera,
mas eljúbilo me altera.
Enrique
Yo mi historia te contara,
si elplacerno me embargara.
Sofía y Enrique
que aun mirándote en mis brazos
duda el alma lo que ve.
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La ambigliedad se pone de manifiesto por medio de la sucesión
interrumpida durante el periodo de diálogo entre los protagonistas vocales
de la obra, de acordes de la menor y séptima de dominante de Fa mayor,
sin producirse ningún desenlace armónico revelador. Este diálogo, puesto
en música a modo de parlato, en una clara transizión tonal que se dirige
de nuevo a La Mayor, permite hacer evidente La tensión escénica del
momento de encuentro de los amantes, que todavía no se había producido
dramáticamente. Tras esto, repiten los amantes en unísono el pasaje inicial
que cantaba cada uno separadamente, ahora con un texto nuevo (Luce
benigna estrella...), que supone la explosión musical que responde como
consecuencia del júbilo tras el encuentro; todo el pasaje repite la melodía
de la sección alternada inicial, ahora con la orquesta actuando como
soporte armónico de los cantantes. Tras esta sección, regresamos en el
compás 74 a una parte dialogada, en la que de nuevo aparecen las
preguntas del motivo de la estancia en Florencia, y tras las
interrogaciones insistentes, Gaztambide elige ahora un pasaje de nuevo
más lírico en un brillante La M (e. 81), con cierto carácter marcial
(debido al uso de arpegios del acorde de tónica), en el que ambos cantan:
Sofia
Mas aqu( sin duda alguna,
me sonríe la fortuna
sí en tu pecho, Enrique mío,
vive siempre el mismo amor
Enrique
Yo encontrar aquí, imagino,
dulcefin a mi destino,
si la ausencia no ha apagado
de tu pecho el vivo aman
Este nuevo dúo de los protagonistas adquiere ur carácter masculino, por
la fuerza rítmica, casi marcial, al cambiar a un compás de 4/4, y toda la
orquesta se encarga de apoyar a los solistas, desempeñando una
importante función rítmica la cuerda. Esta sección termina con una
pequeña cadencia que da paso a otros compases ce transición, de nuevo en







Corazón, por mí responde.
Enrique
Tú responde corazon.
Una vez terminada esta parte dialogante, entramos en una sección más ágil
(allegro no mucho), que se relaciona con la idea de aceleración que
implica la cabaletta, ya que además es el segundo gran grupo temático del
número (el primero era el inicial, que se repite a partir del compás 81
con el nuevo texto Luce benigna estrella...).
Sofía
Responde taimado







y sólo por ti.
Esta parte inicial del dúo final cambia radicalmmte de carácter rítmico,
indicando la agilización a la que se ha de sometei el tempo con un cambio
de compás a 2/4. En esta primera parte expone cada uno
independientemente el material musical que se ulilizará en esta sección, y
a partir del compás 170 comienzan a cantar juntos:
Nunca la ausencia
nos vuelve a afligir
vertiendo en el alma
veneno su~l.





Toda la orquesta acompaña a los solistas, si que ningún instrumento
predomine, si exceptuamos a los violines que acompañan melódicamente a
los solistas. Tras esta explosión de amor, unos coirpases orquestales llenos
de semicorcheas en la cuerda aguda (Violines 1 y III), aumentan la tensión
rítmica, y permiten la repetición de la sección para concluir el número,
con una aceleración mayor todavía (Mosso), que alcanza un sol agudo
sobre el final del tutú orquestal. En resumen, un número demasiado
largo, en el que sin embargo Gaztambide ha conseguido producir
sensación de coherencia mediante el buen manejc de las tonalidades, y la
combinación de partes dialogadas y partes cantábiles.
El número final (n0 5), es un concertante magistral, en el que
participan casi todos los personajes de la obra (Sofia, Enrique, Astuccio,
el Gran Duque y el coro). Su estructura musical es la siguiente:
LN:s Final (Se acerca ya la hora...
)
Allegro moderato
(3/4) ce. 1-44 LaM
Allegro moderato
(3/4) cc. 45-129 MiM
[Marcial]
(2/4) cc. 130-161 Mi M
Recitado
(4/4) cc. 162-169 transición
Moderato
(4/4) cc. 170-205 Mi M
Moderato
(2/4) cc. 205-213 Mi M
(3/4) cc, 214-228 Sol M
Vivo
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Se trata de uno de los mejores concertantes que ‘ia presentado el género
hasta este momento. Comienza con un brillante pasaje orquestal en La M
(con arpegios sobre tónica en toda la orquesta) 111 que responde el coro
(tiples primeras y segundas, tenores primeros y segundos, y bajos),
anunciando que la fiesta en el palacio del Gran Luque va a comenzar. El
ritmo elegido por Gaztambide recuerda al vals, in~:entando así situarnos en
un contexto de fiesta cortesana. Resulta muy interesante el trabajo que
lleva a cabo Gaztambide para combinar a los solistas y a la orquesta, ya
que sin restar protagonismo al mero recitado coral, la cuerda orquestal
desempeña un papel melódicamente independiente, con motivos en
semicorcheas punteadas que agilizan la sección coral. Tras esta sección
inicial, Astuccio abre la escena con un recitado: 4Alto, señores, que voy a
hablar!, ¡óiganme todos los que aquí están!, y cambiando de compás (2/4),
comienza a anunciar el debut de la prima donna española, a la que los
italianos han decidido tender una trampa:
Astuccio
Laprima Donna que va a canlar
tiene muy poca seguridad>
la pobrecita va a debutar
y sin remedio se turbará.
A lo que cante no hay que miiar
habrá un embrollo de Satandá,
para que luzca su habilidad
(3/8) cc. 229-304 transición
(3/8) cc. 305-350 do m
Allegro moderato
(2/4) cc. 351-411 SolM
(4/4) cc. 412-432 SolM
Allegro con brío
(3/4) cc. 433468 Do M
Más vivo
(3/4) ce. 469-528 Do M
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yo la batuta voy a empuñar.
Toda la orquesta sin vacilar
de mi batuta siga el compás.
La melodía con la que Astuccio pronuncia estas palabras es simple y muy
ligera, propia de opereta y de un personaje bufo como Astuccio. El coro
repite algunas palabras de Astuccio, anunciando también el debut de la
española. Astuccio anuncia la llegada del Gran J)uque, de nuevo en un
parlato, casi recitado, y el coro de cortesanos le da la bienvenida con una
brillante melodía de carácter marcial:
Honor al Gran Leopoldo
de Italia admiración,
del pueblo de las artes
augusto protecton
El Gran Duque aparece en escena e inicia un iecitado’43, indicando a
Astuccio que conduzca a los cómicos a su presencia y que comience ya el
espectáculo. Sofía y Enrique se percatan de la presencia del Príncipe y
tranquilizan así sus temores de una infamia por parte de Astuccio, y
cantan acompañados por el Coro un hermoso fragmento concertante.
Sofia comienza a cantar la Canción de la Gitanilla, que ya había cantado
anteriormente (n0 3 de la obra)’44 acompañada pcr motivos en tresillos en
la cuerda, y el Duque y el coro comienzan a impresionarse por la belleza
de su voz. Sin embargo, el pillo Astuccio dirige li orquesta para estropear
la canción de Sofía, que replica en recitado: ~Maestro, maestro.., la
orquesta se baja! Pero la función debe continuar, y Sofía sigue con su
canción. De nuevo las quejas: ¡la orquesta se sube!, y la respuesta ridícula
del italiano: ¡pues súbase ustedt. El plan de Astuczio continúa:
Duque:
El miedo le hace turban
Astuccio
Bien por la orqu esta,
143 Esta vez el propio autor, o copista lo indican en la partitura con la palabra Recitado.








cuál es tu plan.
Duque
Trate usted de serenarse





es muy bella la canción.
Sofía continúa su canto con la segunda parte de la Canción de la gitanilla.
El “ruido infernal” de aquella orquesta comienza a hacerse insoportable
(la canción andaluza, que en la segunda parte se traslada a sol menor, es
acompañada por arpegios ascendentes de la orquesta sobre el acorde de
séptima de dominante de sol menor), y el coro, ahora en la tonalidad
mayor (Sol) y agilizado por un cambio de compás a 2/4, y acompañado
por la misma melodía en los clarinetes y las trompas145, comenta:
¡Qué diabólico enredo se armó!,
caiia cualpor su lodo se va.
¡Pronto, pronto, salgamos de 2qul!
¡quién aguanta este ruido infennal!
A estas exclamaciones del coro se une el canto de Astuccio, celebrando su
victoria:
¡Brava~ el campo ha quedodcpormí
derrotado el contrario se va,
145 Este uso tímbrico de viento metal para acompañar una melodía del coro, dotaría a la
sección de un carácter satírico y humorístico.
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¡Viva, viva mi ejército fiel!,
¡ Viva Astuccio, su gran gene¡al!.
Astuccio se une al coro, y a éstos se unen también Sofía, lamentándose de
su mala suerte y Enrique, que jura que el villano Xstuccio se lo pagará. El
concertante se amplía, y cada vez resulta más brillante; la orquestación
elegida contribuye a aumentar la brillantez del número: durante el
periodo concertante, los violines primeros acompañan a la soprano, y el
resto de la cuerda y el viento realizan acordes que sostienen el conjunto
sin enturbiar la líneas melódicas.
Cuando todo parece perdido para la cantante (que sólo aspira a expirar
en los brazos en Enrique), Enrique interviene con un largo recitativo:
Enrique
¡Aguarda4 señor!
vuestrajusticia me atrevo a re :lamar;
en daño de esajoven
existe un negro plan






Ten éos, ¡por piedad!
¡oídla un sólo instante!
su genio aún va a brillar
Su alteza te manda volver a ccntan
¡infame intrigante, apártate alá!
¡conmigo la orquesta!,
¡seguidme el compás!
Enrique se pone a dirigir la orquesta y Sofía inicia el segundo intento
delante de la corte, esta vez con una melodía dc corte italiano,y con aire
de cabaletta. Volvemos al Allegro con brío, y a un brillante y diáfano Do
Mayor, con el que la tiple puede demostrar sus facultades en escena:
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Negra tonnenta amenazaba
hórrido trueno me ¡‘urbó,
mas de repente lumbre pura
en eloriente apareció.
Dulces aromas vierte laflon..
Una sección de gran dificultad vocal, con trinos, cascadas de semicorcheas
descendentes, agudos tenidos, tresillos con notas alteradas, todas las
posibles dificultades (afinación, agilidades, notas tenidas, etc.) se juntan en
este pasaje en el que la tiple demuestra sus cualidades no sólo al Palacio
del Gran Duque, sino ante el público madrileño cue cada noche acudía al
teatro. La voz exigida no debe tener una gran extensión vocal (la nota más
aguda es el La al final de la cabaletta), pero ;í gran flexibilidad. La
orquestación sigue también el modelo italiano, ya que los violines
primeros doblan la línea melódica de la soprano, y el resto de la orquesta
apoya armónicamente con acordes tenidos, creando el clima armónico
adecuado para la intervención de la solista.
El Duque se congratula por el éxito de la can;ante: ¡Oh cuál me gozo
en su victoria!, ¡Qué agilidad, qué afinación!... y el número termina con
un concertante en el que intervienen Sofía, Enrique, el Gran Duque y el
coro de cortesanos, dentro del cual la soprano repite de nuevo su
cabaletta, y se cierra la obra con un inmenso pasaje cadencial sobre el
concertante, desarrollado con un tutti orquestal.
Es muy interesante observar cómo ha evolucionado la concepción de
número: no se trata de una forma musical cerrada, sino de algo abierto,
que avanza en la acción dramática, y que inclu3 e recitados, coros, arias,
parlatos, etc. Aún Barbieri en Jugar con fuego no había conseguido tal
perfección en sus números musicales. La valoración de El estreno de una
artista es importante para el desarrollo posterior del género, ya que a
pesar de que en su forma global enlace con las obras de los años iniciales
del siglo, su concepción dramática es totalmente diferente y mucho más
compleja. En esta obra, Gaztambide consigue, dentro de la línea de
desarrollo en un acto que hemos definido cono “hispánica”, aliar las
formas cerradas autóctonas (pensemos en la Canción de la Gitanilla, n0 3,
número con el que sin duda el público identificaba el claro lenguaje
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español), con formas abiertas, más cercanas del último Verdi, que del
Rossini o Donizetti que tanto “merodeaban” por nuestras tablas.
4. ESTRENOS DE LA TEMPORADA 1851-52
(DEL 14-IX-1851 AL5-VII•1852)
1. ¡¡¡Tribulaciones!!!
Zarzuela en dos actos, original de Tomás Rodríguez Rubí. [Madrid,
Imp. a cargo de C. González, 1851]




Puesta en música por Joaquín Gaztambide.
Estrenada el 14 de septiembre de 1851 en el ‘1?. del Circo.
2. Jugar con fuego
Zarzuela en tres actos, original de Ventura de la Vega. [Madrid, Est.
tip. de don F. de P. Mellado, 1851]
[La acción en Madrid, en el reinado de Felipe V]
[T/1.069]
Puesta en música por F. A. Barbien.
Estrenada el 6 de octubre de 1851 en el T. del Circo.
3. El confitero de Madrid.
Zarzuela en dos actos, original de Luis Olona.
Puesta en música por Rafael Hernando e Inc~nga (hijo).
Estrenada el 7 de noviembre de 1852 en el ‘7. del Circo.
4. El castillo encantado
Zarzuela en tres actos, original de Emilio Bravo.
Puesta en música por C. Oudrid y J. Incenga.
Estrenada el 17 de diciembre de 1852 en el T. del Circo.
5. Mateo y Matea
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Zarzuela en un acto y en verso, original de Rafael Máiquez. (Madrid,
Imp. que fue de operarios, a cargo de D. F. R del Castillo, 1852]
[TI 23.898]
[Ti/27, y. 3]
Puesta en música por C. Oudrid.
Estrenada el 12 de febrero de 1852 en el T. del Circo.
6. El sueño de una noche de verano.
Opera cómica en tres actos, original en fiancés por Rosier y de
Leuven, libremente traducida al castellano por Patricio de la
Escosura. (Madrid, Imp. de la Sociedad Tipográfico-Editorial, 1852]
[La acción pasa en Londres en el siglo XVI]
FF/23.890]
Puesta en música por J. Gaztambide.
Estrenada el 21 de febrero de 1852 en el T. <leí Circo.
7. El novio pasado por agua
Zarzuela de figurón en tres actos, original de Manuel Bretón de los
Herreros. [Madrid, Circulo Literario y Com’=rcial,1852]
[La acción se supone en una casa de campo en las inmediaciones de
Jijona, en el último tercio del siglo XVIII]
[T/2.408]
[T/23.267]
Puesta en música por Rafael Hernando.
Estrenada el 20 de marzo de 1852 en el T. del Circo.
8. Buenas noches, Sr. 19. Simón
Zarzuela en un acto, traducida y arreglada en castellano por Luis
Olona. [Madrid, Imp. a cargo de C. González, 1852]
[La escena en Cádiz]
[T/7.692]
[T/23.901]
Puesta en música por C. Oudrid.
Estrenada el 16 de abril de 1852 en el T. del Circo.
9. La Hechicera
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Zarzuela en tres actos y en verso, original de Tomás Rodríguez




Puesta en música por F. A. Barbien.
Estrenada el 24 de abril de 1852 en el T. del Circo.
10. De este mundo al otro.
Zarzuela en dos actos, original de Luis Olor a. [Madrid, Imp. a cargo
de C. González, 1852]





Puesta en música por C. Oudrid.
Estrenada el 13 de mayo de 1852 en el T. del Circo.
11. El estreno de una artista
Zarzuela en un acto, original de Ventura de la Vega. [Madrid, Est.
tip. de don F. de P. Mellado, 1852]
[La acción en Florencia]
[T/23.900]
Puesta en música por J. Gaztambide.
Estrenada el 5 de junio de 1852 en el T. del Circo.
12. ¡Diez mil duros!
Pieza lírico-dramática en un acto, original de Mariano Pina.
[Madrid, Imp. de C. González, 1852]




Puesta en música por Arche.
Estrenada el 5 de junio de 1852 en el T. del Circo.
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13. El Manzanares
Entremés lírico en un acto, original de Marino Pina.
Puesto en música por F. A. Barbxeri.
Estrenada el 19 de junio de 1852 en el T. de! Circo.
14. Maruja
Zarzuela en un acto, original de Luis Olona.
Estrenada en la primavera de 1852 en el T. del Circo.
15. Alfin casé a mi hija
Zarzuela en un acto, original de Luis Olona.
Estrenada en la primavera de 1852 en el 1. Jel Circo.
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CAPITULO 10
EL AÑO TEATRAL 1852-53
1. EL DESARROLLO DE LA TEMPORADA
Durante el verano los directores del Circo 5 e dedicaron a organizar
la compañía teatral que desempeñaría los trabajos de la temporada




1 Luisa Santamaría era hija de la famosa cantante Benita \4oreno, una de las primeras
cantantes trascendentales en cuanto a llegada del repertorio iossiniano a Madrid se refiere,
tal y como comentamos en el capítulo 3. Después de las primeras y más esenciales
lecciones que le dio su madre, ingresó interna en un colegio de París, donde completé su
educación musical, y hacia 1848 vino a España, dispuesta a seguir la carrera de su
hermana (Angela Moreno), pues aún tenía mejor voz qie ella. Por aquellos días, y
contratada de parte secundaria en compañías de ópera italiana, visitó varias provincias de
España, y hallándose a fines de 1849, o principios del sigu~ente en la ciudad de Santiago
de Compostela, acertó a verla un joven abogado de aquella ciudad, Juan Losada Astray, y
después de seguirla a Madrid, se casaron en Madrid el 7 dc noviembre de 1850. Luisa no
abandonó el teatro más que un corto tiempo, porque en octubre del siguiente año la
hallamos ajustada como cantante comprimaria en el T. Real. Convencida de su
imposibilidad de ascender ante la llegada al Real colis~o de las cantantes italianas,
abandoné la ópera para dedicarse a la zarzuela desde 1852, temporada en que la
encontramos escriturada en el Teatro del Circo sustituyendo a Adelaida Latorre, que no
resiste compartir el puesto de primera dama de cantado con la Santamaría, y abandona la
compañía. (La existencia de dos sopranos era una necesidad impuesta por el propio
desarrollo del género).
2 Angela Moreno de Farro era también hija natural de la famosa cantante Benita Moreno.











retirarse definitivamente a Madrid. En 1842 leemos en un periódico de Madrid: saldrá
Angela Farro por primera vez, hija de Benita Moreno. Ha sido alumna del Conservatorio
de Bolonia, y viene, terminada su carrera, a seguir en Esnña la de teatro. Cantará la
cavatina de tiple de la ópera El Tasso, y la polaca de 1 FuÑan?. Esta es la primera vez
que aparece con el apellido de Farro, debido a que habla contraido matrimonio con José
Farro, empresario de ópera. En la compañía de ópera formadaen 1843-44 para Valencia,
Granada y Málaga, en que iban de primeras tiples Antonio Campos y la italiana Felicitá
Roca, era «altra prima donna Angela Moreno de Farios>. Y al año siguiente, en
septiembre, en la gran compañía de ópera que para el Teatr=del Circo formé el opulento
empresario José de Salamanca, hallamos su nombre, después de las célebres cantantes
italianas: Isabel Ober-Rossi y Rosalía Gariboldi. En esta temporada cantó Roberto de
Evre¿q, Las treguas de Tolemaida, Los Puritanos, Los Lombardos y Nabuco.
En los años siguientes anduvo por teatros de provinci2.s y el 12 de abril de 1848 se
anuncia en los periódicos de la capital su regreso a la corte. Las compañías ya estaban
ajustadas con lo que tiene que conformarse con las compafias contratadas para cantar en
los teatros de los Sitios. A partir de la temporada 1852-53 se la contrata en la compañía
del Circo para cantar zarzuela.
3 Era una joven alumna del Conservatorio que en 1850 ha3ía obtenido el Primer premio
de canto.
4 La Soriano había participado en óperas en provincias e incluso en Madrid. Trabajó aún
muchas temporadas, estrenando más de 35 zarzuelas, y sin haber perdido la voz cantó
hasta el mismo año de su muerte, que fue repentina el 17 dc febrero de 1865.











Continúan de Director de orquesta Gaztambide y de Director de
Coros Barbieri.
Barbieri comenta como el viernes 1 de octubre de 1852 volvió la
Empresa a abrir el Circo con la zarzuela Jugar COfl fuego, zarzuela con la
que se obtenían siempre pingUes beneficios, y esta obra se mantuvo en
cartel unos diez días: “en el cartel de apertura se anunciaban las zarzuelas
siguientes, de las cuales como se verá algunas no llegaron a concluirse y
por tanto no se representaron:
Originales en tres actos
La espada de Bernardo




El Valle de Andorra (tres actos)
6 Era hermano del compositor, y acababa de casarse con Ramona García, que había sido
premio de canto del Conservatorio en 1850 y en la temporada anterior había participado
en numerosos estrenos de zarzuela.
7 Ascendió de corista a parte secundana.
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El secreto de la Reina (tres actos)
La encantadora (tres actos)
La cola del diablo (dos actos)
La flor del Zurguen (un Acto)
Por las ventanas (un Acto)
Perico Alegría (un Acto >‘t
A la vista de la siguiente lista de títulos, nc necesitamos comentar la
relación existente entre el número de obras originales, y el de
traducciones, tema que ya hemos tratado anteriormente9, cuando
comentábamos la tendencia del romanticismo teatral español hacia el país
vecino en materia de argumentos teatrales, sin embargo, es curioso pensar
que la frase que Larra pronunciaba en los años treinta, “lloremos, pues, y
traduzcamos’t, pueda seguir aplicándose en la temporada 1852-1853.
El miércoles 13 de octubre de 1852 se llevó a cabo en el Circo el
primer estreno de la temporada, la zarzuela: E! secreto de la Reina. El
asunto10 de esta zarzuela en tres actos, procede de una pieza francesa de
Rosier y Leuven, que ha arreglado para la escena española Luis Olona. La
música del primer acto es de Gaztambide y gustó mucho especialmente el
dúo de “Calladito, calladito” que se tuvo que repetir. Las dos piezas
primeras del Acto 2~ eran de Hernando y el resto de la música de Inzenga.
“Las piezas de Hernando no gustaban a nadie y se trató de que otro las
8 Barbieri, F. A. Mss. 14.077, Legado Barbierí. Biblioteca Nacional de Madrid
(Documentario).
9 En el Capítulo 3 hay un epígrafe en el que comentamos el tema de las traducciones; e
incluso comentamos algunos artículos que aparecen en las fuentes.
10 Gabriel, el supuesto hijo de la reina Ana de Austria, y Estela, aldeanos, cerca de
Fontenebleau, viven felices y van a casarse cuando la Condesa, enviada de la Reina que
quiere ver a su hijo, procura que se suspenda la boda, haciendo que por una falsa orden
se ponga fuego a la granja único bien que posee la joven. La Condesa de lo lleva a la
Corte; la Reina le ve y le abraza, pero el Cardenal Mazzarino, que lo sabe, manda llevar a
Gabriel a la Isla de Santa Margarita, y luego para mayor seguridad, trata de conducirlo a
la Bastilla. Pero el encargado de esta cruel orden averigua que Estela era hija suya, y
deseando su felicidad, prepara la fuga de Gabriel que se despoja de su máscara y huye
con Estela.
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pusiera en música, sobre lo cual hubo disgustos con Hernando, pero
aunque yo llegué a componer un borrador de la introducción, subsistieron
las piezas de Hernando porque viendo yo el giro q je tomaba el asunto, no
quise meter mi hoz en esta mies. Entre la música de Inzenga había cosas
buenas pero pasaron desapercibidas del público y la obra en conjunto tuvo
un éxito mediano”11. Cotarelo ofrece la misma valoración de la obra,
quizás dejándose llevar por la propia valoración de Barbierí, ya que
utilizó sus papeles para la confección de su libro; comenta que “la música
de esta zarzuela es buena, la del primer acto, que pertenece a Gaztambide,
de la cual se hacía repetir el dúo de al Soriano y Caltañazor; la del acto
segundo, de Hernando, muy mediana, y algo mejor la del tercero que era
la de Inzenga”’2.
El reparto de la obra fue el siguiente:
El Barón: Caltaflazor
Gabriel: Allú
El Caballero de Rosard: Calvet
Estela: Angela Moreno
La Condesa: Maria Soriano
Mr. de Saint Mars: Luis Rivera
y la forma dramática de esta zarzuela en tres actos es la siguiente:
ACTO 1
j0 Coro de aldeanos
20. Escena y Dúo de tiple y tenor Angela Moreno y Allú)
30 Cuarteto (Moreno, Soriano, Caltafiazor y Allú)
4”. Plegaria de tiple
5”. Dúo de la Soriano y Caltañazor
6”. Coro y concertante final
ACTO II
11 Barbieri, Mss. 14.077. Legado Barbieri, Biblioteca Nac [onal (Documentario).
12 Cotarelo, La Historia de la zarzuela o sea el drama liria en España desde sus origenes
hasta el siglo XIX, Madrid, Tip. de Archivos, 1934, p. 376
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7” Coro de caballeros con el Barón (Caltañazor)
8”. Diálogo musical del Barón y la condesa (M2 Soriano)
9”. Dúo de la Moreno y Allú
ACTO III
10”. Plegaria de marineros
11”. Dúo de Calvet y Caltañazor
12”. La canción del tenor Allú.
Podemos observar como aquí aplican los autores el plan estructural
de Jugar con fuego (1851), que también cuenta con doce números de
música, aunque en Jugar con fuego el primer acto cuenta con cinco
números, el segundo con tres y el cuarto con tres también; mientras que
ahora tenemos seis en el primer acto, resultando demasiado largo, ya que
dobla las proporciones de los restantes, que cuentan con tres números de
música cada uno de ellos.
“Las condiciones de los nuevos cantantes se revelaron en la
interpretación de la obra. En La Ilustración aparece publicado lo
siguiente: “Fue muy aplaudida la Moreno, que tiene excelente voz, y sabe
dar interés al papel que representa. La señora Soriano es una importante
adquisición para la zarzuela. Poseer una característica que cantase era de
sumo interés para este teatro, y en adelante sabrán aprovecharse los
compositores de tan buena fortuna. El tenor Allú no posee una voz de
gran potencia pero se hace oir con agrado, aunque canta con gusto y muy
arregladito. Como actor será todavía más útil, pues lo que le falta en el
canto lo reúne para la representación’13. La obra se mantuvo en cartel
once días’4.
13 Cotarelo, op. cit. p. 377.
~ En La Revista Musical Española, publicación periódica sevillana, aparece en el número
correspondiente al 15 de noviembre de 1856 una mera referencia a la representación de
dicha obra en Sevilla: “El secreto de la Reina, es otra linda zarzuela que, gustando, ha
pasado sin embargo, sin dejar recuerdos en pos de sí”. N0 2, Año 1, 15-XI-1856, p. 3.
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Cuando llegó a Madrid Luisa Santamaría se repusieron dos obras El
estreno de una artista y Jugar con fuego. Ya no era necesario componer
una obra para cada representación; el repertorio permitía reponer éxitos
anteriores que además, eran del agrado del público. Sin embargo, la
“voracidad teatral” del público madrileño aumentaba de día en día, y de
hecho, es comprobable como el número de esrenos aumentaba cada
temporada. Al autor de zarzuela, al igual que al de ópera italiana en este
mismo siglo, le interesa más estrenar que tener éxito; “tenía que estar
disponible, producir constantemente, hacerse oir del público sin tregua. El
pequeño éxito de una obra que durase seis días en cartel era suficiente
para mantener este prestigio de autor realmente vivo”15.
“El viernes 5 de noviembre de 1852 se estrenó El Valle de Andorra
y aunque en las primeras noches tuvo un éxito frio, se empezó al cabo de
algunos días a crecer tanto, que fue una obra popularísima en Madrid y en
toda España, que dio mucho dinero a las empresas teatrales. Es la obra
musical que más honra a Gaztambide. Recuerdo que cuando se vio el
pobre éxito de las primeras representaciones, todos opinábamos que la
obra estaba muerta y solamente Olona (padre) dijo que nos
equivocábamos y que daría esta función mucho dinero. Los hechos
confirmaron este dicho”16.
Luis de Olona’7 había traducido la ópera cómica francesa de J. de
Saint-Georges’8, que con música de Halevy se había estrenado en París en
15 Barce, Ramón. “La ópera y la zarzuela en el siglo XIX”. Actas del Congreso
Internacional España en la Música de Occidente. Madrid, Ministerio de Cultura, 1987, p.
146.
16 Barbierí, Mss. 14.077. Legado Barbieri. Biblioteca Nacional (Documentado).
17 Cotarelo habla de él y de Ventura de la Vega como grandes libretistas, pero acusa a
ambos de falta de originalidad, “cualidad estimable, que aunque uno y otro a fuerza de
talento habían querido disimular, siempre dejaban traslucir el origen extranjero de sus
obras”, op. ch, p. 30.
18 Saint-Georges, Jules-Henri Vemoy de (nacida en Paris el 7 de noviembre de 1799;
muerto en París el 23 de diciembre de 1875). Después de Scribe es el más fructífero de
los autores franceses, y un conocido dandy parisiense. Su primera obra literaria fue una
novela, pero pronto volvió al teatro y escribió vaudevilles, ballets y libretos. Entre 1829-
30 tuvo un corto y ruinoso episodio como director asociado con Ducis de la Opera
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1848 Le Val D ‘Andorre.19 Sobre este asunto20, más complicado que los
que nos habíamos encontrado hasta ahora en nuestro teatro lírico, escribe
comique. Trabajó también en el Teatro de Variedades, donde llegó a interpretar con el
seudónimo de Jules. Fue seis veces elegido presidente de la Sociedad de Autores
Dramáticos. Colaboré en los libros de varios ballets como Gisele y en 80 óperas como La
Filíe dii Régiment, Martha y La Jolie Filíe de Penh, que todavía permanecen en el
repertono.
19 Le Val d’Andorre, ópera cómica en 3 actos se interpreta de nuevo el 15 de octubre de
1860 en el Teatro lírico de París. En 1860 Réty había tomado las riendas del Teatro
Lírico, y habiendo conseguido los derechos de esta conocida ópera cómica, se decide a
ponerla en escena, constituyendo uno de sus éxitos como director Walsh en su libro,
narra el estreno: “ Then came a revival of a new well Known opera comique, Le Val
de Andorre, by Saint-Georges and Halévy. Réty had been kcky to obtain this work from
the Opera Comique. Agreement had been reached with Nestor Roqueplan, who had then
resigned from the theatre, and although the present director, Beaumont, wished to rescind
it, he felt honour bound to respect an arrangement reached by his predecessor. It would
turn out to be the first genuine success among very few that Réty would enjoy. There
were several reasons for this. Firstly, the opera had won considerable success when first
produced in 1848. Secondly, Battaille, the original performer in the important role of
Jacques Sincére, was now a member of the Theatre Lyrique, and furthermore, Réty had
made a determined if foL entirely succesful effort to improve the standart of his casting.
On paper it seemed admirable, for with Battaille there was also M. and Mme. Meillet and
Monjauze, all of whom had been induced to return to the Thcatre Lyrique.
The mise en sc?ne was described as “esplendid”, the costumes rich”, and chorus and
orquestra under Deloffre were unreservedly praised. In passing it may be noted that by
now the new “normal diapason” had been introduced at te yheatre.
Where the principal artist were concerned, time howev’n had brought change. Mme.
MeilleVs singing was no longer entirely in favour, while her approach to the role was
considered provincial. (She liad just icturned from an eng»gement iii Marseille). Aboye
alí she was sharply critised for wearing a blonde wig. Monjauze seems to have been
received more kindly although he had retained his “white and barking” voice and had put
on weight, “wich was a compliment to Belgian cuisine.” M. Meillet acquitted himself
well. “Martin of oíd coudl not have done better.” Battaille, “not long since the King of
this feast, gloriously retained his crown.” The revival cons~quently won “a fresh baptism
of succes in its new adopted land ... and the child of Sain-Georges and Halevy was
joyfully accíaimed by ah the echos of the Boulevard du remple” Walsh, T. J. Second
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Empire Opera, Tite iiteatre Lyrique, Paris, 1851-1870. John Calder Publishers, London,
1981, pp. 70 y SS.
20 En un lugar del Valle viven Teresa, viuda joven y rica, teniendo en su compañía, como
de la familia, a Maria, doncella huérfana y muy hermosa. En el mismo lugar habita un
pastor viejo, Marcelo, que aparece como protector de María, según dice por habérselo
encargado la madre; Víctor, un gallardo mancebo sin más oficio que el cazador, y un
joven aldeano llamado Colás (el graciosos). La república dc Andorra pagaba a España la
contribución de unos cuantos soldados. Llega el capitán Alegría a recoger los mozos,
entre los cuales se sortea quien ha de ir o quedarse. Colis se libra porque saca bola
blanca, pero el cazador Víctor, se desespera porque saca bola negra y tiene que ir y
abandonar a su anciana madre, la cual no tiene más recursos que la escopeta de su hijo, el
cual se propone desertar. María que ama a Víctor y sabe que si lo prenden lo fusilarán,
saca de casa de su ama, quien le había entregado las llaves de su dinero, en que tenía
reunidas 3.0(X) libras, hasta quinientas que el capitán pedia por la rendición de Víctor.
Hay que advenirque María esperaba reponer dicha cantidad con otra mayor que Marcelo
había dicho que era suya, y ofrece entregarle el mismo día yendo a buscarla a una villa
cercana.
Víctor agradecido, se vuelve al lugar para averiguar quien aporté el dinero para
redimirle, y María, que desea guardar el secreto de su accitn, le dice que fue la prima de
Víctor, Luisa, a quien, llevado de su gratitud Víctor ofrece la mano. Marcelo regresa
diciendo que el depositario se había fugado con el dinero, :1 Teresa advierte de pronto la
falta de las libras. Aunque sospecha de María no se atreve a acusarla, hasta que el capitán
Alegría, le dice que quien le dio el dinero en nombre de Víctor fue aquella muchacha.
Teresa, que arrojaba cieno proyecto matrimonial con el caiador, en un arrebato de celos
expulsa de su casa a la huérfana.
Entre tanto, Víctor estaba muy confuso porque su novia y prima Luisa le había
revelado no haber sido ella la que había entregado el dinero al capitán español. Y por más
que éstay el anciano pastor defienden la inocencia de María, esta va a ser juzgada por el
consejo del Valle. Victor que amaba a María y deseaba auKiliarla, oye lo que la joven le
confiesa a su protector Marcelo, que la había recogido al ser expulsada de la aldea, haber
sido ella quien ha quitado el dinero a Teresa para redimir a ‘lictor por el amor que le tenía.
Entonces Marcelo, que creía poder sostener con verdad la nocencia de María, al ver que
no había otro medio de salvarla, aunque había ofrecido guardar el secreto de la madre de
Teresa, le declara a ésta que Maria es su hermana natural, pues su madre la había
procreado después de viuda fuera del Valle. Teres~í, recordando las enérgicas
recomendaciones de su madre en favor de María, reconoce que es hermana suya, y se
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Olona una zarzuela en tres actos, para la que Gaztambide compone una
música superior a la que hasta entonces había escrito, según valora la obra
Cotarelo. La obra cuenta con la siguiente forma dramática:
ACTo 1
Introducción (Caltañazor) y Coro
Romanza cantada por Calvet













Romanza cantada por la Moreno
Cavatina de González y Coro
Aria del capitán Alegría (Salas) y Coro.
Concertante (Moreno, Salas, González, Caltañazor y
ACTO II
9”. Introducción cantada por Rizo, Caltafiazor y coro
10”. Terceto (Moreno, Salas y Go azález)
11”. Final (Moreno, Rizo, Salas, Caltafiazor, González y
Calvet; coro)
ACTO III
12”. Canción militar (Salas y core)
13”. Marcha instrumental
14”. Final (Moreno, Rizo,
González, Calvet, y coro).
Soriano, Salas, Caltañazor,
presenta al tribunal diciendo que en un arrebato de celos había calumniado a María, y que
ésta no había robado nada. Victor se casa con María, y Luisa se casa con Colás, que aun
siendo cobarde había estado a punto de hacerse soldado por ella, para hallar más pronto la
muerte.
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Se observa como aquí ya no se reproduce la forma de Jugar con
fuego, ya que sólo el primer acto contendría los números que en la
zarzuela de Barbieri aparecen entre la suma del primer y segundo acto.
Esta ampliación dentro de la forma de tres actos se da a partir de este
momento, y sobre todo de manos de Gaztambide y Arrieta, aunque el
propio Barbieri, hace algo parecido en Los Diamattes de la Corona, como
veremos.
Los personajes fueron representados el día del estreno por los
siguientes cantantes:








La obra fue puesta en escena con todo lujo de detalles22; había
decorados de Luis Muriel, y trajes nuevos para el coro que dirigía
Barbieri. La obra se mantuvo en cartel todo el mes de noviembre y gran
parte del de diciembre, y aun en uno de los ndmeros de La Epoca de
enero de 1853 se puede leer:
“El Teatro del Circo, insolentemente afortunado, se
llena todas las noches. El Valle de Andorra es a este año lo que
fue al pasado Jugar con fuego. Cuarenta y cuatro
21 De todos los actores, fue el que más destacé en la interpretación, dando a su papel de
viejo pastor el carácter patriarcal que deseaba el autor. El p~riédico del día proponía a la
empresa que se diese una compensación especial por su trab~jo.
22 En La Epoca se publicó el siguiente comentario: “Su traje (el de la Rizo que era Luisa
en la obra) nos pareció demasiado rico para una aldeana del ?irineo. Desgraciadamente, la
mayor parte de nuestras actrices sacrifica la propiedad al prurito de ostentar joyas y vestir
lujosos trajes”. Cotarelo, op. dt p. 381.
- 764 -
representaciones van ya de la zarzuela <Le Gaztambide que han
producido la pequeña suma de más de 20.000 duros”23.
La obra se comparaba con la de Halévy, y según Gaztambide, no se
dudaba en dar preferencia a la obra de Gaztambide sobre la francesa, que
a pesar de ello, es una de las mejores de su autor. El análisis de Cotarelo
es el siguiente: “Al comenzar la obra amanece en el lozano y tranquilo
valle, la orquesta preludia con un canto de violines que apoyan los
violonchelos con sus notas picadas y acompañan dulcemente las violas,
poco a poco van entrando los instrumentos de viento menos ruidoso a
enlazarse con ellos. En este concierto de sonidos ha querido el maestro
imitar con fortuna un amanecer de primavera en aquellos valles”24.La
relación con el descriptivismo que utiliza también Arrieta en el primer
número de El Grumete es evidente, demostrando la necesidad de buscar
un guión musical, para entretener al público que acudía gustoso a las
representaciones dramáticas, pero que se perdía ~1Lnteuna obra de música
puramente instrumental.
“Sigue un coro bellísimo de campesinos: «Al amanecer marchemos
-la noche pasó- y el monte coronan- los rayos del sol», que todas las
noches el público hacía repetir entre grandes aplausos. Un observador
inmediato decía de esta pieza que «reúne todas las condiciones» de
melodía y ritmo y se liga maravillosamente con el preludio, y prepara la
salida de Colás con el tamboril. El acompañamiento del silbo que dialoga
con la orquesta, y la voz da mayor realce al ca rito de Colás, con quien
vienen luego a hermanarse las voces del coro. El natural complemento de
la introducción tan perfectamente desempeñada por el compositor. La
frescura del valle, la brisa de las montañas, lodo se trasluce en esa
bellísima página de la partitura»”25.
“Esta música campestre y pastoril era de las que mejor sentía y
sabía reproducir el maestro Gaztambide, como liemos tenido ocasión de
notar en La Mensajera, en la despedida que el músico Don Gil dedica a su
aldea. De este carácter es también la canción de Marcelo, «el viejo pastor»
23 La Epoca, 7 de enero de 1853.
24 Cotarelo, op. cit. p. 379.
25 Cotarelo, op. ciÉ p. 379.
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del valle, a quien había mecido en su cuna el viento de las montañas, llena
de sentimiento y de grata melancolía.
“Sigue luego un delicioso cuarteto en que lit gan la vieja malicia del
pastor con la pudorosa pasión de las dos alckeanas, a quienes, sin
nombrarlo, les descubre quien es el galán amado de cada una, sembrando
ya los celos en ellas, pues lo describe con los mismo versos:
Los negros cabellos ei viento acaricia
su rostro cobra la lumbre del sol:
gallardo su talle, de Juego sus ojos,
más bellafigura nopbzta el amor.
dándoles a entender que es uno mismo el de ambas. La romanza de
María que sigue es muy sentida, muy característico y vigoroso el coro de
cazadores que prepara la entrada en escena del capitán Alegría y coro
militar, brioso y bien entonado”.
“Sigue luego la vulgar escena del sorteo, pero que el músico hizo
interesante con el vivo contrate del animoso canto de los militares, los
ayes de dolor de María y el grito de desesperación y protesta de Víctor. la
escena final de este acto ofrece también un dramático contraste. «La
marcha de los soldados, la zozobra de la pobre María, luchando entre el
hurto y la pérdida de su amante, forma una escena tiemísima que el señor
Gaztambide ha realzado todavía más, gracias, a :;u exquisito tacto con el
ritmo bélico de los soldados y el sobresalto de la pobre María dejan en el
ánimo del espectador un recuerdo que no se borra en el intermedio del
primero al segundo acto”26
Del segundo acto destacamos el “grandioso final”, en palabras de
Cotarelo, que se relaciona con el concertante coral del final del segundo
acto de Jugar fon fuego (n” 8). Y del tercer acto, no cabe destacar sino
que la zarzuela se cierra con un canto guerrero de los soldados que se
apresuran a abandonar el Valle.
Las representaciones de El Valle de Andorra se combinaban con
otras obras de pequeñas dimensiones (un acto) que no produjeron excesivo
éxito a la empresa del Circo, pero que salvaron la situación dado que
26 Cotarelo, op. oit. p. 380.
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Caltañazor27 estaba enfermo y tuvieron que suprimirse todas las obras
donde participase:
- El 25 de noviembre de estrena una zarzuelita en un acto
titulada El violón del diablo, con letra de García y música de
Oudrid que pasó sin éxito. El repaxto de esta obra fue el
siguiente:
Doña Ruperta Volcanes: M~ Bardán
Vicenta: Ramona García
Don Rufo: José Aznar
Perico: Enrique López
Un mozo: José Rodríguez
- El 15 de diciembre de estrena otra zarzuela titulada La flor
del Zurguén28, con letra de Luis Montes y música de José
Inzenga.
- El mismo día se estrenó también el juguete cómico, El
amor por los balcones, con un gracioso libreto de Navarrete y
música (solo unas seguidillas y la Canción del Cu-cu) de José
Inzenga. El reparto de esta piececilla es el siguiente:
Don Eugenio, pintor Vicente Caltañazor
Don Críspulo: J. Aznar
Doña Pascuala: M~ Bardán
Celestina, sobrina suya: Josefa Rizo
Un cabo: Joaquín Carceller
- En la función de Nochebuena se pusieron dos obras en
escena. La primera titulada Don Rupeito Culebrín, zarzuela en
dos actos, de carácter jocoso como ya comenzaba a ser
27 En algunas obras le sustituyó Joaquín Montañés, que se;~ún Cotarelo, aún conservaba
algo de voz.
28 La obra en un acto, vuelve al trío de personajes iniciales, que en este caso fueron
representados por Luisa Santamaría, Salas y Caltañazor.
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costumbre en estas representaciones dc Navidad. Cada uno de
los actos de la zarzuela tenía un título diferente: el primero
titulado En la calle de Alcalá, gacetilla~ y el segundo El Teatro
del Circo. Olona había escrito un texto ligero y gracioso29 que
habían puesto en música Barbieri y OucLrid.
- Tras esta obra se puso en escena dentro de la mismo
función de tarde del día de Nochebuena ¡Gracias a Dios que está
puesta la mesa!, con letra de Olona y cuatro números musicales
de Barbieri. La obra contaba con el siguiente reparto:
Manuela: Josefa Rizo




Don Miguel: Enrique López
El año 1853 comenzó el viernes 14 de enero con el estreno de La
Espada de Bernardo. Se trataba de una zarzuela en tres actos, con letra de
Antonio García Gutiérrez30 y música de Barbieri. El asunto de la obra es
29 “El texto no tenía asunto, según Cotarelo, pero era ligero y de gran movimiento”. Op.
ciÉ p. 384.
30 Antonio García Gutiérrez se había consagrado como imiortante escritor romántico en
1836 con el estreno de El Trovador Había nacido García Gutiérrez en Chiclana (Cádiz) el
5 de julio de 1813. Sus padres, modestos artesanos, le enviaron a Cádiz a estudiar
Medicina, carrera que pronto le disgusté; entonces en 1833 se traslada a Madrid teniendo
8 duros como capital y cuatro obras dramáticas (dos comedias y dos tragedias). Pronto
entró en contacto con los poetas del Parnasillo que se reunían en el Café del Príncipe.
Espronceda le puso en relación con el empresario del ]>rincipe, Juan Grimaldi, que
aunque no le puso en escena ninguna obra de las que ya había escrito, le animó a traducir
algunas otras que si se representaron. A pesar de estos estrenos y un trabajo en la Revista
Española, no cubría sus necesidad más perentorias, así que en 1835 se alisté para acabar
la Guerra Carlista, y fue destinado al depósito de Leganés.
Tras realizar algunas traducciones de Dumas, se adscribe a la escuela Romántica, y
escribe un drama titulado El Trovador, que Grimaldi entregó a los actores del T. de la
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“una comedia de figurón”3’ del siglo XVII, con el que volvemos a El
Duende y Tribulaciones. Barbieri, cuenta la reacción del público ante la
obra de la forma siguiente: “El Acto primero lizo furor, como suele
decirse, tanto que desde el Coro de locos de Jugar con fuego yo no había
oído tal entusiasmo como el que produjeron la Serenata y el Coro de
viejas y alguaciles, cuyas dos piezas merecieron los honores de la
repetición; verdad es que, a parte de que las situ&ciones y la música son
buenas, no se puede cantar mejor de lo que lo hicieron los coristas, cada
uno era una individualidad cómico-cantante pero tan bien armonizada con
el conjunto que fue objeto de asombro y entusiasmo. El segundo y tercer
acto decaían en el interés notablemente, excepto un quinteto del acto
tercero que fue aplaudido, no correspondía ni con mucho a la bondad del
primer acto, no había el público sin embargo, dado señales terminantes de
Cruz, que lo desecharon, y al que sólo Lombía le predijo un importante éxito. Consiguió
que Espronceda leyese su obra en el Café del Príncipe, que empleó su influencia para que
el empresario la representase, estrenándose el 1 de murzo de 1836 con un éxito
desconocido hasta entonces. La obra se puso infinidad de veces en escena esta temporada
convirtiéndose García Gutiérrez en uno de los personajes mais famosos de Madrid.
A partir de este éxito, y licenciado ya por Mendizába] para que se dedique sólo a
componer obras de Teatro, escribe la obra titulada El Paje Entró en la redacción de El
Eco del Comercio, encargado de escribir la crítica dramáticx. Tras escribir algunas obras
que son rechazadas por la censura, decide marcharse a América, pero cuando llega a
Cádiz y recibe la noticia de que su obra El Rey monje se iba a estrenar en Madrid, decide
permanecer en España. De su pluma salen una gran cantidad de obras y libretos (Simón
Bocanegra, El tesorero del Rey, etc), y en 1843 decide embarcarse para La Habana,
donde permanece cinco años.
Tras regresar a España, el partido Progresista al que habla pertenecido durante toda su
vida consigue ganar las elecciones en 1854 y García Gutiérrez recibe un puesto
importante en Londres que desempeña durante dos años.
31 Cotarelo, continúa diciendo que “Bernardo es un valentón cobarde, aunque hidalgo
(cosa inverosímil en las costumbres españolas de aquel tiempo), que pretende engañar a
las gentes con sus falsas valentías, aunque desde el principio le conocen el espectador y
casi todos los personajes; de ahí el escaso interés que la obra ofrece. Además el asunto
está conducido con poca habilidad en lo que toca al episodi3 de sus amores con su prima,
a la cual renuncia en cuanto su tío, el Alguacil mayor, que era el único engañado, se
convence de su cobardía y embustes”. Cotarelo, op. cit p. 389.
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desaprobación cuando al llegar el rondó final que cantaba la Santamaría y
cuando yo estaba tan satisfecho de que pasaba sin novedad, la Santamaría
se olvida de la música y se va por los cerros de Ubeda dando gallipavos: el
salto que pegué fue tal que sin saberlo me encoutré en el contrafoso, lo
cual no me impidió sin embargo oir las señales de desaprobación del
público”32.
La obra tenía la siguiente forma dramática:
ACTo 1
1”. Dúo de Bernardo (Salas) y Lamprea (Caltañazor)
2”. Coro de músicos y Bernardo (Serenata)
3”. Dúo de don Tello (Allú) y Leonor (Luisa Santamaría).
Coro
4”. Coro de viejas y alguaciles
ACTO II
5”. Terceto de Don Juan (Calvet), Leonor, Da. Violante
(María Soriano)
6”. Romanza de D. Tello
7”. Dúo de Tello y Leonor
8”. Cuarteto de Bernardo, Leonor, Lamprea, Don Juan y
Coro.
ACTO III
9”. Coro de presos y Bernardo
10”. Quinteto: Leonor, Violaxite, Tello, Bernardo,
Lamprea
11”. Terceto final y coro.
Como se puede observar, la forma de la obra se acerca más a Jugar con
fuego, a pesar de contar con un número menos, olvidando la línea más
pretenciosa que se presenta en El Valle de Andorra.
32 Barbieri, Mss. 14.077, Legado Barbie rl, Biblioteca Nacioaal (Documentario).
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Los personajes estuvieron representados de la siguiente forma:
Da. honor: Luisa Santamaría
Da. Violante: María Soriano
Bernardo: Francisco Salas
Lamprea: Vicente Caltañazor
Don Juan Chamorro: Francisco Calvct
D. Tello: Ricardo Allú
Barbieri continúa diciendo que a pesar del desastre cometido por
Santamaría “la obra se hizo diez o doce días cor regulares entradas y el
público era justo al aplaudir mucho el acto pximero y al dejar pasar
desapercibidos los segundo y tercero. Algo contribuyó sin duda a la
frialdad del público la manera con que hizo Salas esta obra, pues aunque
ella era ni más ni menos que lo que dejo indicado, él sin embargo
trabajaba flojamente desde los ensayos y sin el interés que este actor ha
demostrado siempre que se presenta en escena; por esta misma razón yo
estaba muy incomodado con él creyendo que si no ponía el acostumbrado
cuidado, era por algún pique de los que continuamente ocurrían entre él y
yo, en el seno de la Empresa, nacidos de la diversidad de nuestros genios
y miras; creía yo que por esta causa y quizá por ilguna otra desconocida,
trataba de deslucir mi obra y así se lo dije confidencialmente a alguno del
teatro, cuando supe que en la misma noche del estreno de La Espada había
muerto una querida de Salas de resultas del parto del niño Antonio que
ahora vive con él. Al saber esto me apresuré a darle excusas a Salas por
haber dudado de su buena fe, no sabiendo que el estado de su alma era
causa bastante para que tuviera razón de mirarlo todo con frialdad
entregándose sólo a su tristeza. Esta noble confesión mía, que a cualquier
persona decente hubiera conmovido, no hizo a Salas ningún efecto y antes
al contrario le hizo dirigirme recriminaciones frías y calculadas,
tachándome de injusto y hasta de ingrato. Cito este hecho para que se vea
la razón de que yo no haya podido nunca ser amigo de Salas sino a medias
porque nuestros caracteres son tan distintos que. yo siempre obro por lo
que siente mi corazón y Salas por lo que le dicta ;u cabeza; hay además en
su carácter otro distintivo que esencialmente le hace diferir del mío y es
una ambición de todo género que él tiene; al paso que yo al contrario
siempre tiro la casa por la ventana. Supóngase el efecto que me haría el
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dicho reconocimiento de Salas y lo que yo pensaría respecto a lo de
ingrato, cuando no le debía beneficio alguno, (más al contrario muchas
incomodidades). Pero dejemos estas historias que son para otro lugar en el
cual probaré con documentos que Salas no ha hecho nunca un beneficio a
ningún artista como no haya sido por sacar de él ‘ventajas personales y aun
por tener el decreto de poder abusar del supuesto beneficio. Por lo que a
mi toca en el particular, veo mis defectos, pero ~é que nunca he abusado
de nadie para mejorar mi pobre fortuna”33.
A partir de este estreno, en febrero se reponen El Valle de Andorra
y Jugar con fuego, y Angela Moreno, cede una de estas obras a Emilia
Moscoso34, que había decidido dedicarse a la iarzuela y abandonar la
ópera. Fue muy bien recibida la tiple por el público madrileño, Cotarelo
cita una crítica hemerográfica en la que se comer ta que “la reaparición de
la señorita Moscoso en la zarzuela es augurio feliz para el teatro lírico, y
digo reaparición porque esta joven cantatriz fue la que primeramente
33 Barbieri, Mss. 14.077, Legado Barbieri, Biblioteca Naciinal (Documentario).
34 Emilia Moscoso de Valero (Madrid, 8-IV-1829; Madrid, 6-111-1859) fue una destacada
cantante de nuestro teatro lírico. E] día 4 de febrero de 1842 ingresó en el Conservatorio,
comenzando sus estudios de solfeo; sus progresos fueron rápidos, ya que contaba con la
ayuda de Ildefonso Santos, profesor de música con quien vivía. El 11 de marzo de 1843
se matriculé en la clase de canto de Baltasar Saldoni, a la que asistió hasta el 26 de abril
de 1847, fecha a partir de la cual abandona las aulas del conservatorio, pero no las clases
de su maestro. En el conservatorio estudió además italiano, acompañamiento y
composición. Su voz poseía bello timbre y perfecta afinación; según el propio Saldoni, se
distinguía de las voces del resto de sus compañeras por su pastosidad y su amplitud (era
una voz grande incluso cuando empezó a estudiar a los catorce años de edad). En julio de
1846 cantó en un concierto en el Real Palacio y desde abril de ese mismo año se halla
escriturada en la compañía de ópera italiana del Teatro de la Cruz, hasta que en 1849 es
contratada porel T. Español para cantar La Mensajera de Gaztambide, que se estrenó el
24 de diciembre de 1849. Emilia Moscoso fue escriturada ~nel T. Real de Madrid desde
la fecha de su inauguración, 19-XI-1850; en todas las ópeias donde actuaba era recibida
con muestras de aprobación, pero sobre todo fue muy aplaudida en La sonambula,
Cenerentola y Favorita, obras en las que cantaba la parte de comprimaria. Se casó con el
famoso actor José Valero, y su prematura muerte causó gran impresión en todo el mundo
artístico madrileño.
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cantó el papel de Inés en La Mensajera cuando se estrenó en el Príncipe.
La señorita Moscoso reúne dotes para distinguirse en el repertorio
español, sobre todo si destierra ciertos resabios adquiridos y adquiere, en
cambio, otras condiciones que la harán muy apreciable en el teatro. Hoy
sólo diremos que nos ha parecido muy bien en El Valle de Andorra como
actriz y como cantante. En su manera de decir hay pasión, la voz es
simpática, y creemos que en papeles como el de María interesará
siempre”35.
El 15 de febrero se estrenó la zarzuela en un acto El bachiller
sensible, que era de Emilio Bravo y Marín Sánchez Allú, que recibió una
tremenda silba36, y supuso la retirada de las tablas de Josefa Rizo.
2. LOS PRIMEROS ESTRENOS DE ARRIEn
Emilio Arrieta, autor que comenzaba a g zzar de una importante
reputación en la Corte por los favores que la Reina le proporcionaba, no
había participado todavía en la empresa de la Sociedad del Circo.
“Camprodón37, que ya tenía reputación como autor dramático, había
3~ Cotarelo, op. ciÉ p. 392.
36 Una crítica periodística dice lo siguiente respecto a la obra: “En el teatro lírico se ha
intentado representar una zarzuela nueva con el título de El Bachiller sensible, pero no
llegó el caso de que el público pudiera enterarse de lo que tI zarzuela venía a ser, gracias
a lo infelizmente que estuvo representada. El tal bachiller no alcanza a hacerse oir por falta
de voz. Hay una inocente niña de quince abriles, que se magma que si no entrega su
blanca mano al hombre que la vea dormir se pierde sin remisión, y que si son varios lo
que la han sorprendido durmiento con todos se ha de :asar. Ahora bien: ¿quién e
imaginada el benévolo lector que representa a la pobre tortolilla?, una señora en estado
interesante y algo avanzada (se trata de Josefa Rizo)”. Cotarelo, op. ciÉ p. 392.
3’~ Camprodón, nace en Vich el 3 de marzo de 1816. Se giadúa como abogado en 1838.
Es desterrado a Cádiz, ya que se había asociado en las fiks de los progresistas. Dese su
juventud había publicado poesías y en 1850 publicó en Baicelona un tomo de versos con
el título de Emociones, de poco valor. Ese mismo año llegó a Madrid, y representó un
drama titulado Lola en el T. Español, habiéndole cambiado el título por el de Flor de un
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entregado un libreto de zarzuela a Gaztambide, qrien, considerando lo útil
que sería al teatro el que Arrieta38, compositor reputado y maestro de la
día, el 8 de febrero de 1851. A partir de aquí, comienza a escribir numerososlibretos para
zarzuela. MIRAR ESCOBAS /LASSO DE LA VEGA
38 “Emilio Pascual Arrieta y Corera nace en Puente la Reina (Navarra) el 21-X-1823 y
muere en Madrid el 11-11-1894. Hijo de Gregorio Arrieta y Francisca Corera, modestos
labradores navarros, el verdadero nombre de Arrieta no era Emilio sino Pascual. Tras su
muerte, Peña y Goñi escribe lo siguiente: “Pascual le llamaron sus padres, como Pascual
fue bautizado, y como Pascual, seguido de un mote vasco-navarro -que Peña y Goñi no
quiso traducir- le conocieron todos de mocete en Puente la Reina, pero cuando llegó a
Madrid, después de haber estudiado en Milán, púsose por nombre Emilio, y como Emilio
ha muerto y lo han enterrado, llamándose Pascual. El cambio se descubrió cuando hace
dos años (en 1892) hizo testamento dejando todos sus bienes a sus sobrinos. Declaró el
mismo D. Emilio llamarse Pascual, y según parece el mismo testamento estaba
encabezado, D. Pascual Arrieta y Corera, conocido po¡ D. Emilio. Ahora viene lo
interesante, curioso y nuevo. Pascualen Puente la Reina y Emilio en Madrid. Arrieta tuvo
otro nombre en Milán, allí se hizo llamar Juan. “Obsérvese la gradación -añade Peña y
Goñi- primero Pascual, después Juan y últimamente Emilio. El maestro establece un
progresión ascendente de mejora. Pascual no le hace feliz; Don Giovanni le gusta, quizá
porque es el titulo de la obra maestra de Mozart, y finalmente elige el dulce nombre de
Emilio, que es eufónico, atildado y de buen tono y se queda definitivamente con él. ¿No
es verdad que en este cambio de nombres de pila hay la revelación de un carácter?
Ahóndese un poco en este triple bautismo de Arieta. Todo el hombre está ahí”.
Arrieta vivirá en su tierra natal hasta que, poco antes de la guerra civil, debido al
fallecimiento de sus padres, se traslada a Madrid siendo todavía un niño, para estudiar
una carrera bajo la protección de su hermana Francisca. Ya en Madrid recibe Arieta las
primeras lecciones de solfeo con un profesor llamado Caslillo a los 17 años de edad. Su
hermana, viendo las facultades del chico, que con pocos estudios de solfeo realizados
intenta componer, decide llevar al chico a Italia, meta musical de los aficionados
filarmónicos de la España del siglo XIX. Así el año 1838 se trasladan a Milán y tras una
breve estancia en la capital de Lombardía, regresan ambos a Madrid. Poco después, el 13
de Enero de 1839, Arrieta se embarca de nuevo en Barcelona en una pequeña
embarcación contrabandista llamada Vigilante, decididc a realizar sus estudios en el
Conservatorio de Milán. El barco llega a Génova el 10 de marzo tras una singladura de
sesenta y seis días, desde donde Arieta se traslada a Milán.
- 774 -
Tras unos brillantes y aplaudidos ejercicios, para Los que se había preparado
estudiando piano con Perelli y armonía con Mandanici, es admitido en el Conservatorio
de Milán donde estudia composición con Vaccaj (discípulo de Paisiello y prestigioso
compositor en dos aspectos: la composición operística y el canto. Es el autor del acto
tercero de Romeo y Julieta que se canta siempre en sustitución del de Bellini). Lo más
interesante de su larga estancia de siete años en dicho Conservatorio, es el ambiente
musical en el que se forma; Arrieta cuenta entre sus compañeros a Cagnoni (con el que
escribió una cantata que celebra la vuelta al Conservatorio del Conde Borromeo, alejado
temporalmente del establecimiento a causa de una grave enfermedad) y Amilcare
Ponchielli, que ingresa en 1843 siendo todavía un nulo de nueve años en dicha
institución. Arrieta estaba ya fmalizando sus estudios y se le encarga de la tutela del nuevo
discípulo, instrumentando así Arrieta la primera obra que escribe en el Conservatorio de
Milán el autor de La Gioconda. El cariño que Arrieta senlía hacia Ponchielli le lleva a
realizar años después un viaje a Cremona para volver a verle, a pesar de que la ciudad
estuviera atravesando una epidemia de cólera y el mae~;tro tuviera que soportar un
centenar de fumigaciones ante el peligro de contagio. Sus conocimientos mejoraban, pero
su situación económica era precaria; será la pensión que le asigna el Conde Julio de Litta
la que le permita terminar sus estudios, convirtiéndose así en su mecenas. Arrieta
manifestará su agradecimiento al Conde durante toda su vida, escribiendo siempre la
dedicatoria: “A mi ilustre protector y amigo el Conde Julio de Litta. Emilio Arrieta” en la
primera obra de cada género musical que cultiva.
La estancia de Arrieta en Milán se extiende desde el año 3 839 hasta 1846, fecha en que
finaliza brillantemente sus estudios con el estreno de su ópera Ildegonda. El autor del
libreto era el célebre Temistocle Solera. Arrieta había escrho la obertura el año anterior
como ejercicio de composición. Esta ópera constituyó no sólo el primer éxito de Arrieta
en Milán, sino también su “tarjeta de presentación” en Madrid.
En 1846, terminada porcompleto la carrera de composiel Sn, vuelve a Madrid, tras una
ausencia de más de seis años. Nada más llegar a la capital de España, el opulento
banquero José Salamanca, le encargó la composición del Himno al Pontífice Pío IX que
le pagó espléndidamente, y fue estrenada con aplauso en Palacio y en el T. del Circo del
que era empresario el banquero; también escribe una cantata con letra de Zorrilla para la
reapertura de la sociedad El Liceo. En La Iberia Musica’ del 29 de julio de 1846 se
comenta la posibilidad de que el joven maestro Arrieta presente su ópera Ildegonda en el
T. del Circo, pero la presentación de esta obra en público tendrá que esperar todavía
algunos años. A finales del año 1847 se organizó una sociedad llamada La España
Musical, que, presidida por Eslava, tenía como objeto establecer la ópera española.
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Pertenecían a ella además de Eslava, Velaz de Medrano como secretario y Arrieta,
Barbieri, Basili, Martín, Salas, Gaztambide y Saldoni como vocales. Las juntas se
celebraban primero en la calle de Santa Isabel n0 5. que era la casa de Basili, y luego en la
calle del León, en casa de Salas. Esta sociedad debió ser unE de las tentativas hechas por
Basili en favor de su idea de crear una ópera nacional, idea que aunque más seria que la se
Scarlatti, obtuvo el mismo resultado negativo. La presene: a de jóvenes como Arrieta,
Barbieri, Gaztambide y Martín en la sociedad manifiesta, según Cotarelo, “las ansias que
tenían de producir música, que no sabían aun qué forma darle, pues el concepto de
zarzuela, esto es drama cantado y hablado en una misma obra, no existía aún, al menos
como obra de importancia que pudiese competir con la ópera
Sin embargo todas estas actividades no podían satisfacer los deseos del joven Arrieta,
ni estimular las aspiraciones de un artista que a los 25 años ce edad, llegaba a España tras
haber alcanzado en Milán el diploma de maestro compositor. El Conde de Litta le escribía
desde Italia diciendo: “Ven a Milán, vuelve a Italia. Te he protegido como alumno del
Conservatorio y seguiré protegiéndote como compositor”. Como Manuel García, Sor,
Gomis y tantos otros, Arrieta estaba decidido a abandonar España y salir de Madrid,
cuando la Reina Isabel II le llamó a Palacio y decidió nombrarle Maestro de canto
sustituyendo a Valídemosa; el expediente personal de Arrifla en el Archivo del Palacio
Nacional dice que el 17 de abril de 1848 la reina le había nombrado maestro de canto “con
el sueldo y honores correspondientes”. Tres días después Arrieta prestaba el juramento de
rigor.
Entre los expedientes musicales de este Archivo, aparece. también una Real Orden que
dice: “Vengo en nombrar Maestro compositor de mi Real Cámara y Teatro con la
prerrogativa de poder dirigir sus composiciones a D. Emilio Arieta, mi Maestro de canto,
con el aumento de 6.000 males sobre su sueldo. Lo tendrás entendido y lo comunicarás a
quien corresponda. Dado en Palacio a 12-XII-1849” (Rúbrica de la Reina Isabel). En un
año, Arrieta había conseguido ganarse la confianza de la Reina, que decide proteger a su
joven profesor y deseando conocer la ópera que había escrito en Milán, ordena la
construcción de un lujoso teatro en el Palacio. Carmena y Millán, en su Crónica de la
ópera italiana en Madrid, dice:
“Nada menos que setenta años duró el paréntesis abierto al espectáculo lírico-
italiano en los Reales Palacios, hasta que la Reina Isabel II, entusiasta por las bellas
artes en general y por la música en particular, dispuso se verificaran en el suyo
brillantes conciertos vocales e instrumentales. Ret nió los más notables artistas
españoles, hizo ejecutar admirables composicione;i de todos los géneros, tomó
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parte en algunas de ellas, desempeñándolas con exquisito gusto y rara perfección, y
no contenta con esto, organizó una serie de representaciones de ópera italiana en el
teatro del Real Palacio”.
Habiendo transcurrido medio año desde que el Teatro del Real Palacio se inaugurará con
la comedia Caprichos de la Fortuna, escrita por Ramón de Navarrete, el JOde octubre de
1849, para celebrar el aniversario del natalicio de la Reira, se dispone el estreno de
Ildegonda, dirigida por su autor. Refiriéndose a éste aconucimiento, Natalio de Rivas
publicó en el diario ABC la siguiente columna: “Arrieta era, en aquellos días, el hombre
de moda en Madrid; joven, soltero, elegante y, además, con la añadidura de haber viajado
por Europa, cosa entonces poco frecuente y que, por lo mismo, era un atractivo más que
poseía su persona, no es extraño que cautivara la simpatía del elemento femenino. En
aquella sazón, hacia 1848, la reina que amaba la música y deseaba perfeccionar su
afición, al necesitar un profesor, eligió a Arrieta, al que la conocía por haberle sido
presentado en un sarao celebrado en Palacio. Las razones que tuviera para preferirle a
otros maestros en el arte de Buterpe, no he llegado a averiguirlo, aunque lo he procurado;
pero la maldicencia, que andaba suelta y mal intencionaJa, como desgraciadamente
seguirá hasta la consumación de los siglos, lo atribuyó a inc]inación vituperable. Pero sea
ello lo que fuere, ya no es lfcito penetrar en terrenos vedados, lo cierto fue que Arrieta
tuvo caca día más acceso íntimo en el Regio Alcázar y que era de las personalidades más
distinguidas por la Soberana, llevando ésta su protección al maestro hasta el extremo de
disponer que en Palacio se hiciera un teatro para que se pudieran representar las
producciones del profesor. Se llevó a cabo la obra con verdadero lujo y le nombró
director del elegante coliseo palatino. Cuando estallé la revc lución en 1854, Arrieta ya no
formaba parte del circulo íntimo de Isabel II”. La Soberani siguió con sumo interés los
detalles de la representación de la ópera de su maestro de cátara. Barbieri, refiriéndose al
estreno dice: “El 10 de octubre de 1850 se estrena en el Teilro del Real Palacio la ópera
Ildegonda, del renombrado maestro Arrieta. Barbieri hace la versión castellana del libreto;
saca la copia de todos los papeles de voces y orquesfl, y desempeña la plaza de
suggeritore en todos los ensayos y representaciones de la obra”. En la puesta en escena se
cuida hasta el último detalle, e incluso los trajes de los actores no se hacen en España,
sino que se encargan a cierto modisto de París (Diario La Nación 5 de octubre de 1850).
El reparto que se escoge para el estreno de la versión castellana es el siguiente: Rolando:
Joaquín Reguer, (tenor); Ildegonda: Manuela Oreiro de Vega y de Lema, (soprano);
Rizzardo: Antonio Casteis de Pons, (tenor); Hermene,~ildo: Pablo Hijosa, (tenor);
Rugiera: Francisco Calvet, (bajo); Idelbene: Teresa Istúrz, (soprano). Las páginas del
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folleto contienen el texto original en italiano y las páginas impares presentan la traducción
del mismo en lengua castellana, realizada por Barbieri. U obra corri6 una venturosa
fortuna poco común entre los operistas noveles, ya que conté con dos ediciones, una
italiana (Milano, F. Lucca, ya que la obra había sido termintdaen Milán en 1844), y otra
española, con protección Real, (Madrid,1850) en la que escribe Arrieta a modo de
prólogo las siguientes palabras: “Al ofrecer al respetable público este trabajo, séame
permitido hacer algunas indicaciones. Compuesto el año 1844 y ejecutado por primera
vez en el Conservatorio de música de Milán, fue el primer paso con el que me lancé a
recorrer la escabrosa senda de compositor. La ópera lidegonla hubiera permanecido entre
mismás indiferentes manuscritos, si la infinita bondad de 5. M. no hubiera manifestado el
deseo de ejecutarla en su Real Teatro, donde fue acogida co ~más benevolencia de la que
merecia su escaso valor. La protección de 5. M. ha ido más allá todavía, queriendo
manifestar por la impresión de mi obra cuan dispuesto se halla su Real ánimo hacia las
producciones de los compositores españoles. Este es el noble motivo porque a pesar de
las faltas inherentes a todo primer ensayo, sale a la luz Ildegonda, esperando del público
le dispense buena acogida si mereciese su aprobación. Madrid, 1850”.
La obra está dividida en dos actos, y no en los tres actos típicos de la ópera del
segundo romanticismo; el primero de ellos consta de los siguientes números: N0 1
Sinfonía; N0 2 Coro, Recitado; N0 3 Recitado y Aria; N0 4 Coro; N0 5 Cavatina; N0 6
Romanza; N0 7 Duetto; N0 8 Finale. El libreto de Solera no zs demasiado truculento, silo
comparamos con los de Seribe. Su estilo, viejo para la nueva sensibilidad que surgía,
apunta un sentimentalismo dulzón, que seducía a mediados del siglo pasado. El estilo de
lídegonda es fiel a la ópera italiana de transición, desde el rossinismo al segundo
romanticismo de Verdi y sus contemporáneos. Se ha afirm;ido que al arte de An-ieta y el
de Ponchielli guardan singulares semejanzas, sin embargo los caminos de ambos
compositores son muy distintos. Dentro de una justa comparación hay que señalar el
valor técnico de la obra de Ponchielli frente a la supe flor creación melódica y la
flexibilidad formal que definen a Arrieta.
Transcurridos unos años desde las privadas representaciones de Ildegonda el Teatro
del Real Palacio, el 26 de abril de 1854, cuando sólo faltaban dos meses para el
pronunciamiento que hace triunfar a O’Donnell y el progresismo, reapareció Ildegonda en
el Teatro Real, anunciada como “Opera seria en tres actos”. La obra fue representada por
la Gazzaniga, soprano que se había hecho tan amiga de Arrieta que obligó a la empresa de
este teatro a programar dicha ópera, haciendo ella misma el papel de la protagonista, en
compañía de Malvezzi (tenor) y del bajo español Echevarría. Distanciado Arrieta de la
Reina que tanto afecto le había prestado, todas sus simpatías iban con los enemigos del
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partido del gobierno. La obra sólo alcanzó dos representacio~es, ya que se la recibió con
frialdad a lo que pudo contribuir la posición política del compositor, acusado ahora de
deslealtad por el elemento palatino y aristocrático, tan influyente sobre la vida artística del
Teatro Real. Cármena y Millán afirma: “el éxito fue median)” (p. 206), mientras Peña y
Goñi en su obra La Opera Española dice que “Ildegonda es una de las más preciadas
páginas de la historia de nuestra música lírico dramática”, (p. 442).
Por encargo de la Reina, Arrieta encargó a Temistocle Solera un nuevo libreto. El
poeta, que había venido a España acompañando a su mujer la cantante Teresa Rusmini, se
había ganado el agradecimientoy la confianza de Isabel II PO~ haber desafiado a un oficial
del ejército que insultó a la Reina, escribió un libreto titulado La conquista de Granada y
que Arrieta finalizó en sólo seis meses. La obra se ensayó con esmero, en parte debido a
la modesta labor de apuntador de Barbieri (que sólo un año más tarde deslumbrada con su
zarzuela Jugar con fuego). La obra se estrené en el Palacio el 10 de octubre de 1850, al
año justo de la primera representación de lidegonda, dirigida, como ésta, por su autor y
ejecutada por la Lema, la Señorita Vela de Aguirre, y Dofia Rafaela Ramírez y por los
Señores Flavio Lázaro Puig, Guallart, Reguer, Clavet, Algarra y Leopoldo López.
A tono con el argumento de la obra se suceden escenas bélicas y heroicas en la obra,
que a su vez está provista de arias, dúos, coros y concertantes, según era usual en la
ópera italiana de aquel tiempo, a la cual era fiel su autor, que por segunda vez ponía en
música un texto italiano, que habría de ser traducido (taribién por segunda vez), por
Barbieri. El diario La Epoca comenta: “Los cantantes, los trajes, las decoraciones, todo es
lo melor que en su género puede verse... El Sr. Puig es todo un Gonzalo de Córdoba”; en
La Nación del 28 de octubre se lee: “Cuanto más se oye, mayor número de bellezas se
hallan en ella... Sus mejores piezas se harán tan populares zomo las de los más célebres
maestros en el momento en que pueda oirías el público. Todos los números de esta ópera
tienen la circunstancia especial de pegarse al oído como dicen los profanos, y este es su
mayor elogio”. En La ilustración (n0 19 de octubre de 1850), aparece un artículo dedicado
a dicha ópera, donde se afirma: “Por el estreno de La Conquista de Granada se ve que un
joven compatriota nuestro, protegido por la reina, ha escrito y puesto en escena un ópera
y una ópera digna por todos los conceptos de la real protección... Esa obra abunda en
melodías de sentimiento, entre las que sobresalen algu:ias del género español..., la
instrumentación es rica y elegante en general. Los trajes y decoraciones son dignos de la
generosa Reina Isabel”. Al igual que sucedió con Ildegondo, La Conquista de Grana4a se
estrenó en el Teatro Real el 18 de diciembre de 1855, aunque con un nuevo título: Isabel
la Católica. Se había decidido que se estrenase en el Teatro Real el año 1850-51, pero
cuando todo estaba listo la Alboni se negó a cantar, así que la obra tuvo que esperar hasta
- 779 -
la temporada del 1855. En esta fecha alcanzó 11 representaciones sin que volviera a
representarse nunca más, hacía dos años que Arrieta hab:li comenzado la carrera de
zarzuelista con El Donnnó Azul y faltaban sólo dos para que estrenase Marina en su forma
de zarzuela.
Tras el estreno de La Conquista de Granada en Palacio, decide componer la tercera
ópera para el Coliseo Palatino colaborando de nuevo con Solera. La obra se titulada
Pergolese, pero la supresión de aquel teatro al comenza¡ el verano del año 1851, y
algunos hechos que hacen caer en desgracia a Arrieta ante la Reina, le hacen abandonar
este nuevo proyecto cuando ya había compuesto algunos números musicales (uno de ellos
es el Coro de pescadores que sirve de introducción a la zarzuela Marina, y otro menos
popular pertenece al acto 1 de la zarzuela Elplaneta Venus).
El 12 de marzo de 1851 la Reina le concedió licencia para trasladarse a Italia y dar a
conocer sus producciones líricas. El 23 de junio siguiente, a petición de Gtielbenzu,
obtuvo el goce de sueldo durante su licencia, “como si estuviera en servicio”. En ese
mismo mes aparece una Real orden que dice: “Hijar: atend tendo las razones que me ha
expuesto Heros, vengo en suprimir mi cámara de música y canto y el teatro de Palacio,
clasificando a todos sus individuos según el tiempo que llevaran de servicio. (...) 3 de
junio de 1851”. El 25 de abril de 1852 firma otra solicitud, donde manifiesta que ha
regresado del extranjero; “pide el abono de sus haberes desde julio de 1851 y pretende
que en lo sucesivo le siga corriendo ese mismo sueldo”. El 18 de enero de 1863, es decir,
once años después, eleva otra instancia más. Declara que no le ha sido posible solicitar la
jubilación a que hubiera podido aspirar en 1851 como compositor y maestro de canto de
5. M. por estar ausente de Madrid. Y el 15 de febrero inmediato solicita en una nueva
instancia el abono de los doce mil reales anuales correspondi’mtes a aquel cargo con todos
los atrasos, “cuyo cargo ha desempeñado con toda lealtad según su conciencia, y que sin
haber sido destituido, hace algunos años ha dejado de pxcibir el sueldo que en tal
concepto le corresponde... siendo esto una injusticia notoria y única entre todos los que
con Real nombramiento tienen a honra de servir a
ARRIETA Y LAASOCIACION DEL TEATRO DEL CIRCO:
Cuando regresó a Madrid tras su viaje a Italia en 1851, el bito de Jugar con fuego había
asegurado el entronizamiento de la zarzuela en el Teatro del Circo. La obra de Ventura de
la Vega y Barbieri Por seguir a una mujen conducían a todo Madrid al coliseo de la Plaza
del Rey. Ya no sólo los cantantes italianos eran los ido~os de los aficionados, sino
también artistas españoles como Caltañazor, personaje obligado en las nuevas obras,
hasta el extremo de que no se podía pensar en una obra Un su participación o la del
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inquieto Salas. En 1851 Camprodón escribe un libreto para la nueva temporada titulado El
dominó azul, que presenta a Gaztambide, pero éste, que deseaba que su amigo Arrieta se
asociase al grupo de artistas que estrenaban en el Circo, recomienda a Camprodón tal
maestro para su zarzuela. Camprodón, que no confiaba en el talento del joven músico, no
sólo había llenado el libreto de indicaciones de como le gustaría esto o aquello, sino que
con una flauta marcaba del mejor modo posible el ritmo de la melodía que le gustaría para
su texto (después de escuchar la música de la zarzuela, cice Peña y Goñi que nunca
volvió Camprodón a tocar delante del músico). Arrieta compuso la música de la obra en
muy poco tiempo, estrenándose el sábado 19 de febrero <le 1853 en dicho Teatro del
Circo a beneficio de Salas con la mayor expectación por jarte del público. A pesar de
nacer condenada al fracaso al no contar con la participación de Vicente Caltañazor, desde
la primera representación obtuvo un rotundo éxito, exigie ~do los aplausos del público
repeticiones desde la misma Introduccion.
Cuatro meses después del triunfo de El Dominó azul, El Grumete de García Gutiérrez
proporciona a Arrieta otro importante éxito. La obra se estrena el 17 de junio para
aprovechar los pocos días que quedaban antes de cerrar í i temporada cómica, pero el
brillante éxito de esta obra hizo que el Circo se mantuviese abierto muchos días más. La
representación se hizo con la propiedad y recursos de que el Circo disponía, sin faltar
nada de lo necesario para una buena y lujosa exhibición escénica.
Ayala, a quien Arieta había conocido en 1852, fecha desde la que se convierten en
amigos fraternales, escribe una nueva obra para su amigo Arrieta: La estrella de Madrid,
obra con la que se cierra el año 1853. Deslumbrado con el éxito de El Dominó Azul
escribe un libreto del mismo estilo, que abunda en inexperizncias propias de la juventud
y falta de costumbre del autor. Arrieta compuso una música superior al libreto, pero
inferior a la de El Dominó Azul. Destacan los concertantes, sobre todo el del primer acto,
revelándose ya como un maestro en este tipo de números musicales. El tercer acto es el
más flojo de toda la obra. La obra se puso en escena con la propiedad propia del T. del
Circo, y se mantuvo en escena desde el día 13 de octubre hista el 26, apareciendo alguna
otra vez en esa temporada.
El día 11 de marzo de 1854, Salas elige para su “beneficio” una nueva zarzuela de
Arieta con libreto de Antonio García Gutiérrez titulado La cacería real. El asunto estaba
tomado de una antigua comedia de Collé, cuyo título era: Li partie de chasse de Henri IV,
representada ya en Madrid mucho antes, pero adaptada ahora a las costumbre españolas.
El defecto del libreto es que no ofrece interés desde el momento que se sabe que no va a
ocurrir nada. La obra está bien versificada y ofrece algunas situaciones buenas al
compositor, que escribe una partitura vistosa en general, pero no extraordinaria. La obra
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se representó durante ocho días seguidos, después se ha representado muy escasas veces.
Esto desencantó al grupo de “seguidores” de Arrieta, que en los periódicos se hartó de
llamar inculto y rudo al público que no se atropellaba para cir la música de su amigo. Pero
el público sólo reaccionaba ante una música que no alcanzaba la calidad de la anterior, que
aparecía en obras como El Dominó Azul. Todo esto contribuía a enfriar todavía más las
relaciones entre Arrieta y sus colegas del Circo.
En la temporada siguiente el 22 de junio se pone en escena la obra en un acto de
Arrieta y Ayala Guerra a muerte, “bastante linda aunque algo sosa”, según Cotarelo. El
libreto está bien acabado y cuenta con cierto gracejo. La música, aunque no está tan bien
manejada como en otras obras del autor, tiene algunas piezas como la introducción, en
que hay un motivo de orquesta hábilmente manejada, y el final, en que hay otro motivo
coreado, lleno de gracia. La empresa representó la obra como si se tratara de una obra
grande, encargando los papeles principales a la Rivas, Caltañazor, Calvet y Cubero.
Al comienzo de la siguiente temporada (1855-56) se estiena otra obra de Arrieta en un
acto: La dama del rey, con letra de Francisco Navarro Villoslada, escritor y periodista
señalado, aunque más conocido como novelista. Arrbta escribió nueve números
musicales para esta obra que no fueron muy bien recibidos la noche del estreno.La dama
del rey continuó algunos días más en cartel, pero luego se puso pocas veces en escena.
El 21 de septiembre se produce uno de los hechos triscendentales para la música
dramática española: se estrena Marina..La partituraentusiasmo al auditorio, que pasó por
alto la endeblez del libreto; pero nadie pudo imaginar aqu ~llanoche que la obra tuviese
larga y próspera vida. La protagonista de Marina fue la tiple Amalia Ramírez y el reparto
se completó en esta forma: Jorge: José Font; Roque: Francisco Salas; Pascual: Ramón
Cubero; Alberto: Manuel Franco; Teresa: Lola Fernández; Cotarelo afirma que el libreto
no ofrece interés durante dos actos (tres en la ópera) ya que desde el principio, desde que
Marina dice una sola palabra, el espectador sabe a qué atererse en cuanto al desenlace, y
que lo único que sucede es que éste se hace esperar dos actos sin que la posición de los
personajes principales cambie lo más mínimo. Sin embargo, este tipo de convenciones
son propias del teatro, y dentro de la historia hay escenas tiernas y delicadas, episodios
bien representados, versos y pensamientos bellos; una parle cómica nueva y original, en
últimos términos un buen pretexto dramático. Es interesante transcribir aquí lo que se
publicó en La Epoca del 22 de septiembre: “La zarzuela no es buena ni es mala, ni menos
puede decirse que es mediana, ni mucho menos que es superior... Peca de larga y peca de
corta; es ancha y estrecha; gorda y delgada; alegre y melancólica; modesta y altiva; suave
y áspera; hay dentro del libro casi todas las cosas necesarias para que el libreto pudiera ser
bueno; pero el autor se le perdieron las dosis de la receta y la mixtura salió mal
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confeccionada. En la música no falta nada, y más bien sobra alguna cosa, razón por la
cual no llega el oído a tragarse todo lo que le ponen en la ¡ilesa. En la obra hay buenos
concertantes y la instrumentación es demasiado rica. Le arlaudieron e hicieron repetir
algunas piezas y el público la recibió con alguna frialdad”. Su ejecución fue inmejorable
en cuanto a Salas y Amalia Ramírez que cantó su parte con inspiración y sin fatiga
aparente. Font estableció como debe cantar Jorge en esta zErzuela, ya que Arrieta había
escrito este papel pensando en sus facultades vocales. Cubero estuvo como siempre
acertado en su papel. Marina continué representándose sir interrupción hasta el 30 de
septiembre inclusive, es decir, diez días, y durante el resto del año no volvió a
representarse ni una sola vez más. Es curioso mencionar qe aunque años más tarde el
público convirtió esta zarzuela en la más popular, la más aplaudida y más representada del
teatro español, durante su estreno escuchó la obra con absoluta indiferencia e injustificada
frialdad. A pesar de ello, Gaztambide escribió a Ayala dicbndo: “La nueva zarzuela de
Emilio, Marina, es notabilísima; es una verdadera ópera etpañola al alcance del vulgo;
gustará mucho, estoy seguro”. La profecía falló en Madrkd; pero en provincias gustó
muchísimo y el éxito fue clamoroso.
La transformación de Marina se debe al interés del tenor l’amberlick por cantar la obra
en el Teatro Real, denominado entonces T. Nacional de la Opera, debido al triunfo de la
República. Arrieta, interesado en que su obra subiese al escenario del T. Nacional, habla
con Ramos Carrión para refundir la zarzuela de Camprodén, elaborando los recitados y
añadiendo nuevas piezas. La zarzuela, que tenía dos actos, se convirtió en una ópera de
tres, y Arrieta escribió además de las escenas y recitados, dos dúos, uno para tiple y bajo,
y otro para tenor y barítono; preludio, coro de tiple y barítono para el acto segundo que
resultó nuevo, un dúo para tiple y tenor, y un rondé final con el que terminó la ópera. El
acto segundo de la zarzuela permaneció íntegro en la nueva, versión. La refundición tuvo
lugar 16 años después de que Arrieta escribiese la obra, ya que la zarzuela se estrené en
1855 y la ópera en 1871, porlo que el arte de Arrieta ya no za el mismo, había madurado
considerablemente.
La nueva ópera Marina, se estrené en el T. Real el jueves 16 de Marzo de 1871, en
una función a beneficio de Enrique Tamberlick. El éxito, en el que Ortolani, Tamberlick,
Aldighieri y Gassier tuvieron parte importante, fue impresionante. Tamberlick y
Aldighieri hicieron los papeles de Jorge y Roque. Se tuvieron que repetir varias piezas y
Arrieta, acompañado de sus intérpretes, alcanzó una de las ovaciones más grandes de su
carrera, llegándose a representar la obra siete veces.
Durante el año teatral 1856-57 Arrieta continúa escribiendo obras; en la sección de
Crónica de tea U-os de la revista La Zarzuela del 17 de marzo de 1856 se comenta como
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Ventura de la Vega está traduciendo del francés la obra titulada Le Cheval de Bronze;
continúa la crónica diciendo: “El original francés es de senil-magia y el tal caballo de
bronce galopa por los espacios, conduciendo al jinete al celeste imperio. Figuran
personajes chinos y como una parte del argumento se supone que acontece en una de las
estrellas, ha bautizado el Sr. Vega la zarzuela con el título d~ El Planeta Venus”. Arrieta
estrenará esta zarzuela el 27 de febrero de 1858 en el Teatro de la Zarzuela. En la misma
revista, pero dentro del número del 31 de marzo de l8~6 se informa a la “afición
filarmónica” de que Arrieta tiene terminada la obra La h¡j~ de la Providencia, que se
estrena el día 16 de mayo en el Teatro el Circo; sobre su estreno dice la misma revista el
19 de mayo: “La zarzuela ha obtenido un éxito completo. Los autores fueron llamados a la
escena, pero únicamente se presentó el compositor Arneta porque Tomás Rodríguez Rubí
no se hallabaen el teatro. La partitura tiene piezas de música de muy buen efecto, como el
dúo de las campanillas y el terceto del último acto que fue estrepitosamente aplaudido y se
repitió a petición del público. El libreto reúne todas la excelentes dotes que sobresalen en
la obra del Sr. Rubí. En la ejecución se distinguieron Salas, Caltafiazor y Calvet. La
Ramírez, aunque no completamente restablecida, se esforzó para agradar y obtuvo
merecidos aplausos. Font, bastante débil en la representación, sobresale en el acto III,
gracias a un magnífico si de pecho que muy oportunamente lanza al espectador con fuerza
y vigor. La orquesta dirigida por el Sr. Oudrid, cumplió su deber”.
Pero el suceso más importante del año teatral 1856-57 fue la edificación del Teatro de
la Zarzuela que supuso la aparición de un teatro dedicado por entero a este género
dramático. El Teatro abre sus puertas en septiembre de 1856, pero durante todo el año
lírico es noticia de interés, comentándose desde el estado er. que se hallan las obras de su
construcción, hasta las distintas obra que se están componiendo para la gran función
inaugural. Ya en la revista La Zarzuela del 29 de septiembre de 1856 se anuncia el
programa definitivo para la función inaugural: una Sinfonía nueva, expresamente escrita
por Barbieri sobre los motivos más populares de las zarzuelas ya representadas en el T.
del Circo; una pieza alusiva a la inauguración (que será una cantata de Arrieta) y El
Sonámbulo, zarzuela de Arrieta con libreto de Antonio Hurtado.
Para la inauguración de este teatro se eligen varias obras de Arrieta. La función
comienza con una cantata con letra de Antonio Hurtado y música de Arrieta; Cotarelo
afirma que la cantata fue aplaudida aunque su música no Unía la suficiente novedad. El
crítico de la revista La Zarzuelaescribe el siguiente comentario: “(...) pertenece la música
al Sr. Arrieta, que en diferentes ocasiones ha dado pruet as de su gran aptitud para la
composición musical. Esta vez no ha tenido necesidad de hacer grandes esfuerzos para
conservar su buena reputación, porque las escasas proporciones del libreto no requieren
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profundas combinaciones armónicas, ni reclaman tampoco la vivísima inspiración que
otras obras. Del recuerdo que conservamos de la primera noche debemos citar el coro de
la Introducción, la Canción del Sonámbulo y un Cuarteto que nos ha parecido muy en
situación, lo mismo que el motivo melódico que entona el protagonista, cuya aparición en
la escena se anuncia con la repetición del mismo canto. La zarzuela fue interpretada por
Maria Soriano, Salas, Caltañazor, Sanz y Calvet, sirviendo idemás para el estreno de la
señorita Matilde Flores, que posee bonita y simpática figura. Sobresalió Salas en su papel
de protagonista. La reaparición de la Srta. Soriano ha sido ruy del agrado del público,
cada vez más contento siempre que ve a Caltañazor, y justo apreciador del expresivo
canto del Sr. Sanz, de la concienzuda aplicación de Calvet y le los laudables esfuerzos de
Cubero para agradar”. La función inaugural continuó con la Sinfonía de Barbieri y
concluyó con una alegoría titulada La Zarzuela, ‘ligerísimo pero ingenioso cuadro en el
que Carolina di Franco, travestida de Pierrot, simboliza la música francesa y Adelaida
Latorre, de Arlequín, la italiana. Ambos quieren seducir y conquistar a La Zarzuela, pero
interviene Tacón, tipo del criado de nuestro teatro antiguo, y gracias también a la
cooperación de Fígaro se ven desairados los dos primeros y ¿a Zarzuela, que solo guarda
en reserva la guitarra de Fígaro, queda independiente para entregarse a propias
inspiraciones. No sabemos si la mayoría de los concurrente~; comprendieron la alegoría;
pero es lo cierto que la escucharon con muestras de agrado, aplaudiendo más de una vez
con calor. La música de esta obra ha sido escrita por Arri~ta, Barbieri y Gaztambide.
También hay algunos trozos tomados de Rossini”. Si la lc tra se consideró demasiado
seria para el tema de la obra, la música agradó más y se aplaudieron el coro de
introducción, el bello cuarteto de las flores, la Romanza dcl Barón, y el final en la que
Arrieta retoma el tema melódico inicial con gran acierto.
El domingo de Pascua, 8 de abril de 1860 se estrena e¡x el recién estrenado Teatro
Jovellanos (así se le conocía por la calle donde se encontra,a), la zarzuela en tres actos
titulada Los circasianos, con letra de Olona y música de Arrieta. Olona había escrito una
obra con asunto español en tiempo de las revueltas de los moriscos (la obra parece
referirse a la última de ellas en las Alpujarras), pero cuando se iba a estrenar surgió la
Guerra de Africa y Olona decidió cambiar el lugar de la escena, con lo que el interés y la
coherencia dramática salieron dañados. El público, que acudió al estreno con gran
expectación, se sintió satisfecho con la original y expresiva núsica de Arieta. Todos los
números son buenos, destacando el coro de lavanderas del II acto y el terceto del acto III.
La obra se mantuvo muchos días en cartel, recibiendo siempre el apoyo del público a
pesar de que Salas había subido el precio de las localidades.
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Durante el año teatral 1862-63 Arrieta decide hacerse cargo del Teatro del Circo, para
lo que se asocia con García Gutiérrez y la tiple Trinidad Ramos. Les costó trabajo formar
su compañía, ya que el T. de la Zarzuela había contratado los mejores cantantes. Trajeron
de provincias cantantes ya conocidas como: Elisa Villó, Ade:la Montañés, la Cárdenas, y
alguna alumna del Conservatorio. El Director de Música del teatro era Cristóbal Oudrid y
el Director de orquesta Onofre Comellas. Tras varios estrencs, Trinidad Ramos sufre una
recaida de la tisis que padece y ello la obliga a mantenerse fuera de los escenarios; los
empresarios, desesperados, deciden dar al teatro una obra importante, que les ayudara a
recuperarse económicamente de todas las pérdidas que estaban sufriendo: se trataba de La
Tabernera de Londres, zarzuela en tres actos, con libreto de Antonio García Gutiérrez,
que se estrena el 14 de noviembre de 1862. El asunto está tomado de la historia de
Inglaterra, es un episodio relativo al advenimiento de M& Tuc .or, las luchas entre el partido
católico y el protestante y las diferentes conspiraciones que se llevan a cabo. Arrieta no
consiguió encontrar el camino para ponerlo en música, así que el libro y la música seguían
mmbos diferentes. El público lo comprendió y manifestó c Lerta frialdad ante el estreno.
Lo más destacado era el coro con el que termina el primer acto, que hubo de repetirse.
Los autores fueron llamados a la escena al final del estreno.
Mariano Pina, siguiendo el ejemplo de la mayoría de sus colegas que escribían libretos
históricos, se decide a escribir una historia sobre la Rusia zarista, titulada: Un trono y un
desengaño, y Arrieta decide ponerla en música, colaborando con Inzenga y Reparaz.
Arrieta escribió el acto III, dotándole de música mucho más viva que la de los dos
anteriores, especialmente en las evoluciones y ejercicie de las cadetas, mandadas
militarmente por Adela Montañés. Este coro fue repetido en el estreno, que se llevó a cabo
el 19 de diciembre de 1862. Pocos días después el Teatro del Circo se ve obligado a
cerrar sus puertas a causa de las grandes pérdidas que sufría por la mala administración, y
sobre todo por la enfermedad y muerte de Trinidad Ramos La empresa, que debido a la
enfermedad de la Ramos recayó la mayor parte del tiempo en García Gutiérrez y Arrieta,
no tenía demasiadas posibilidades de sobrevivir: no podían contar con el repertorio de
Gaztambide por la declarada enemistad y competencia entre este teatro y el de la Zarzuela;
voluntariamente habían decidido prescindir de las obras de Barbieri, de modo que cuando
una obra fracasaba, para sustituirla no podían contar más que con Marina o El Grumete, y
otras del corto y conocido repertorio de Arrieta.
En La Revista y Gaceta Musical del 24 de marzo de 1867, n012, pág. 60, se comenta
que el día 23 de ese mes y año Arrieta ha estrenado en el Teatro de los Bufos una zarzuela
en tres actos, titulada La suegra del diablo, con letra de Eusebio Blasco. En dicha revista
aparece el comentado de otro estreno de Arrieta en el número correspondiente al 24 de
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noviembre de 1867: “El domingo último se estrené en el teatr3 de los Bufos madrileños el
sainete en dos actos titulado Los enemigos domésticos, letra de José Picón y música de
Emilio Arrieta. El público aplaudió e hizo repetir varios 1 rozos de música, habiendo
llamado a los autores a escena, los cuales no representarcn por hallarse ausentes del
teatro”. En el número del 29 de diciembre del mismo año se comenta que ha tenido lugar
en el T. del Circo el estreno de dos zarzuelas de Arieta. Son las obras tituladas Los
novios de Teruel, en dos actos, sobre un libreto de Eusebio Fiasco, y Elfigle enamorado,
en un acto, letra de Ramos Carrión. El público aplaudió mt.cho ambas piezas y llamó a
los autores a la escena. La música de Arrieta, era muy adecu ida para los libretos según el
cronista. “En Elfigle enamorado ha colocado una murga que caracteriza perfectamente
bien la situación, e imita muy bien las nauseabundas consonancias de la música popular’.
En cuento a sus últimos estrenos, podemos decir que sus dos zarzuelas bufas Un
sarao y una soirée y El potosí submarino son dos obras maestras, sobre todo la primera
de ellas. La zarzuela Los circasianos, estrenada en Madrid el 8 de abril de 1860 está
incompleta. La premura del tiempo hizo que la obra acabavá en el tercer acto, teniendo
como tenía cuatro. Arrieta la terminó más tarde, siendo estrenada en Barcelona con el
título El caudillo de Baza. Durante el año 1880 se estrena it. temporada del Apolo con la
zarzuela de Camprodón y Arrieta El Dominó Azul, con la que se presentó Berges,
alcanzando un éxito clamoroso. En esta obra hay una escen~¡ en la que Felipe II, cubierta
la cara con un antifaz, bromea con sus cortesanos sin darse a conocer, pero aquella noche
del 18 de septiembre de 1880, el antifaz resbala del rostro de Felipe II, mientras afirmaba
que nadie le podría reconocer, por lo que se provoca una carcajada continua entre el
público, que conocía “al dedillo la zarzuela de Arieta” según Chispero. En los días
sucesivos se presentó Entre el alcalde y el rey de Gaspar Núñez de Arce y Arrieta,
triunfando en esta zarzuela la Soler y el barítono Navarro. El 28 de septiembre se estrena
en el Apolo la primera obra de la temporada, se trata de la :!arzuela Heliodora o el amor
enamorado, con música de Arrieta sobre un libro de Hartzznbusch. La obra gustó poco,
aplaudiéndose por respeto a Arrieta, que dirigía la orquesta. Fue obligado a dirigir la -
palabra y en emocionadas frases dedicó los aplausos que le dedicaba el público a la
memoria de su insigne colaborador Hartzenbusch. Heliodora y La guerra Santa son las
dos últimas obras importantes de su carera. Ambas contienen una refundición de Marina,
cuidando algunos detalles de forma.
Durante la temporada 1883-84 y debido a los múltiples y continuos desacuerdos entre
los empresarios y los autores líricos en cuanto al arrendamiento del Teatro Apolo, los
maestros Arieta, Caballero, Chapt Llanos y Marqués y los libretistas Ramos Carrión,
Zapata, Estremera y, Novo y Colson, siguiendo el ejemplo de lo sucedido en el Teatro de
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la Zarzuela, deciden firmar un compromiso, en virtud del cual cada uno aportaba cinco
mil pesetas para los gastos preliminares de la temporada y juraban ofrecer un repertorio
con autoridad en dicho teatro, sin que por esto se excluyera ningún otro autor, sino que
aseguraban el estreno de obras nuevas en cada una de las dos temporadas que habría de
durar el compromiso que se llamó “de los ocho”, porque Novo y Colson se salieron de él
antes de firmase.
Así, en la última semana de agosto de 1883 se reúnen para ultimar todos los detalles
para el arrendamiento del Apolo, capitaneados por Arrieta. Deciden que la orquesta será
dirigida por Caballero, Chapí y Llanos, siendo Director de escena Miguel Soler. La
función inaugural tiene lugar el 28 de septiembre, en cuya noche se canta Marina, y se
estrena un apropósito titulado El arte patrio de Ramos Carrión y música de Caballero,
interviniendo todos los artistas de la compañía. Tras cajitarse El dominó azul y Los
diamantes de la corona, zarzuela con la que hace su present~ción Elisa Zamacois con gran
éxito, se estrena el 27 de octubre San Franco de Sena, are ~lode la comedia de Moreto,
puesta en música por el propio Arieta. Esta obra fue uno dc los hitos gloriosos de Apolo.
Arieta compuso una obra con la que llegó a obtener un éxito parecido al de su ya célebre
Marina. “Chispero” afirma que “la obra no mereció tanto entusiasmo ya que la partitura
era corta de inspiración y desde luego más italianizada que la misma Marina; pero aun con
todo, el público, aprovechó la circunstancia para testimonia7 a don Emilio su admiración,
su gratitud y como en la conciencia popular palpitaba la creencia de que este gran música
era el verdadero paladín del género zarzuela que tanto entusiasmaba a lo madrileños de
aquella época tras haber gozado en los principios del género con obras como las iniciales
de Oudrid, Gaztambide. Barbieri y el propio Arrieta”. La obra fue interpretada por la
Cortés, y la Roca, y con ellas Berges, Soler, Ferrer y Guzrra. El éxito de público fue
extraordinario, siendo objeto de una verdadera apoteosis a Emilio Arrieta. La asociación
de autores-empresarios que continúan dirigiendo el Apolo durante la temporada siguiente,
siguen poniendo en cartel numerosas obras de Arrieta, ya estrenadas en otros teatros
madrileños.
Arrieta murió en la misma casa que Eslava (San Quintín, 6) y en la misma alcoba
precisamente donde fallecieron el General Mayaldé, Antonio Flores, el ilustre autor de
Ayer, hoy y mañana, y Adelardo López de Ayala, su fraternal amigo. Sus últimas
emociones de artista las experimentó en un ejercicio lírico <le la Escuela Nacional donde
oyó cantar la Balada y el dúo de El Grumete. Preparaba una fiesta en el gran salón del
Conservatorio en honor de Gounoud y le sorprendió la muerte cuando tenía escritas
algunas cuartillas, haciendo la apología del compositor francés.
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Reina, entrara en el gremio de la Zarzuela, con:;iguió que Camprodón
accediera a entregar su libreto a Arrieta y luego Gaztambide mismo se
encargó de persuadir a este a que pusiera ]a música. Con estos
antecedentes se compuso El Dwninó Azul que fue puesto en escena por
primera vez el sábado 19 de febrero de 1853 en el Teatro del Circo y a
beneficio de Salas. El éxito de esta obra fue brillante y merecido,
produciendo bastante a la Empresa del Teatro”39. El asunto40 es
El 30 de enero de 1871 le fue concedida la Gran Cruz de Isabel la Católica. El año
1873 fue nombrado académico de número de la de Bella5 Artes de San Fernando en
virtud del Decreto expedido en ese año por el ministerio de Fomento creando una nueva
Sección de Música, en cuyo decreto se designaban los doce académicos que por la
primera vez habían de componerla, entre los cuales figuraba Arrieta.Bajo la dirección de
Arrieta ha registrado la E. N. de M. y D. la creación de la Academia de Bellas Artes en
Roma, gran servicio prestado al arte lírico español por Emilio Castelar; la creación de la
sección de música n la Academia de B. A. de 5. Fernando debida casi exclusivamente a
Manuel de la Revilla: la reconstrucción del gran salón-teatro le la Escuela e instalación del
órgano en el escenario; la adopción del diapasón normal; la creación de las clases de
conjunto vocal e instrumental; el aumento de honorarios que disfrutan por cada cinco años
los profesores de número y cobranza de los derechos de los exámenes; la creación de
cuatro pensiones a favor de los alumnos de canto y otros dos para los de la clase de
declamación; la instalación de una biblioteca musical, etc.” Cortizo, Encina. “Arieta,
Emilio”. Diccionario de la Música Española e Hispanoamericana, (en prensa).
39 Barbieri, Mss. 14.077, Legado Barbier¿ Biblioteca Nacional (Documentario).
40 La joven Doña Leonor de Haro tiene amores con el galán Hernán; pero la Marquesa
de San Marín, también está enamorada de Hernán y desdefiada por éste, urde una intriga
para vengarse de él, y de su amada. Luego se sabe que el rey D. Felipe IV andaba a su
vez enamorado de Da. Leonor. Aprovechando un baile de náscaras que se da en el Buen
Retiro y después de que averigua que Da. Leonor irá disfrazada con un dominó azul, se
hace ella otro igual, pero no se presenta en el primer monento con el, sino con el que
varios cortesanos sabían que había de llevar: el de hechicera. Con él y a cara descubierta
habla a Da. Leonor, a quien incita a ausentarse algún tiempo del baile para ver a su
hermano el marqués de Eliche, que estaba oculto en Madrid por haber quebrantado el
destierro que el Rey le había impuesto en castigo de sus delitos. Apenas Da. Leonor se
ausenta, la Marquesa, que, como camarista de la Reina, tenía habitación en Palacio,
cambia de traje y vuelve como si fuera Da. Leonor, porquim la toman muchos incluso el
Rey, que de antemano sabía qué disfraz había de llevar al baile. No tardan en hallarse. El
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interesante, y la obra es definida por Cotarelo como “una de las joyas de
nuestra música dramática del siglo XIX, y como otras muchas de nuestras
zarzuelas, sobrepuja en valor artístico a muchísimas óperas extranjeras”41.
La forma dramática de la obra es la siguierte:
ACTO 1
10. Coro de introducción
20. Escena: dos tiples, tenor y bajo
30 Dúo de tiple y tenor (Santamaría y González)
40 Romanza de tiple (Moreno)
50 Dúo de tiple y tenor (Moreno y González)
60. Terceto final, tenor barítono y bajo
ACTO II
Rey le da el brazo y la conduce fuera del salón, por los sombríos jardines del Retiro. Esto
lo ven casi todos los asistentes el baile, y en especial el marido de la Marquesa, que servía
al Rey de intermediario en esta aventura y era el correveidile de las novedades de la Corte,
y todos creen que Da. Leonor es la querida del rey D. Felipe IV. También lo cree el pobre
Hernán, a cuya vista se habían desarrollado estas escern s, y como es de suponer, se
desespera. Antes de volver al salón, la Marquesa cuyo disfraz había respetado Felipe IV,
por exigirlo así la falsa Da. Leonor, vuelve a su cuarto, deja el dominó, y queda con su
primitivo traje de hechicera, en el momento en que Da. Leonor regresa de su visita a su
hermano y observa las risas, murmuraciones y desvíos de las damas y, sobre todo, la
cólera y celos de su amante. Comprende que algo ha pasado contrario a ella, de lo que le
entera en parte su rival la Marquesa, que le calla lo del dol le disfraz, así es que no atina
cómo pudo nadie creer que iba por el bosque del Retiro so] a con el Rey, estando en otra
parte. Pero como era mujer valerosa se presenta al día siguiente al Rey a pedirle justicia, y
tales protestas hace, que el Monarca se persuade de que la d:l dominé azul fue otra dama.
Y como a la del jardín le había tomado un pañuelo que .a charlatanería del Marqués
descubre ser uno que días antes había regalado a su mujer, no le fue difícil a Don Felipe
restaurar la honra de Da. Leonor ante los cortesanos, conocedores del embrollado
negocio.
41 Cotarelo, Op. cit p. 395
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70 Coro de introducción
8~. Cuarteto de tiple, tenor, barítono y bajo (Santamaria,
Salas, González y Calvet)
90• Romanza de tenor (González)
100. Concertante de dos tiples, tenoi- barítono y bajo. Coro
ACTO III
110. Aria de barítono y coro de la murmuración
120. Dúo de tiples cantado por la,; señoras Santamaría y
Moreno
130. Terceto de tiple, barítono y bajo (Moreno, Salas y
Calvet)
l4~. Coro
150. Final42 (tiple, barítono y coro)
La obra está analizada en profundidad al fin¿.l de este capítulo, pero
pertenece a la línea de ampliación formal que parte de Jugar con fuego, y
que aumenta la cantidad de números musicales de cada acto.
La obra estuvo representada por los siguien rs actores:
Marquesa de San Marín: Luisa Santanaría
Da. Leonor de Haro: Angela Morene
Felipe IV: Francisco Calvet
Marqués de San Marín: Francisco de Salas
Hernán, paje del Rey: José González
Vizconde del Jalón: Francisco Caltai~ azor
En esta obra se definen ya las cualicades de Arrieta como
compositor; se observa sentimiento, claridad en La expresión de afectos y
sencillez melódica, así como un buen desarrollo armónico y buen uso de
la orquesta, resultando siempre una música elegante. La obra se puso con
42 Se criticó que la obra no acabara con música, y así los autores compusieron un final
musical que se añadió a partir de la representación del 12 ce marzo, y se imprimió con el
resto de la obra.
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todo el lujo y decoro ya usuales en el Circo, resultando una representación
que en conjunto fue perfecta. La Santamaría y la Moreno cantaron muy
bien, a pesar de los defectos de dicción de la segunda que hacía difícil la
comprensión del texto. Sin embargo, en Lo Epoca, se halaga al tenor José
González por “que desempeñó su parte con aplomo e inteligencia. Como
actor ha adelantado mucho, y como cantate su yo ~es fresca y simpática;
su pronunciación tan clara, que no se pierde ni una sílaba; su afinación
ajustada siempre. (...) El final del segundo acto, cuya tesitura, así como la
de la del Romanza es muy aguda, dio un si temol de pecho, claro,
vibrante y sonoro”.
En La Ilustración Española y Americana de la época se narra el
éxito de la obra, y el cronista afirma: “El arte español está de
enhorabuena. La ópera española que hace tres añjs se consideraba como
un sueño, como una quimera imposible, es hoy un hecho, una verdad
incuestionable. ¿Qué nos importa que sea bajo ésta o la otra forma? Lo
que no tiene duda es que la música española no se halla hoy reducida al
repertorio de nuestras canciones populares”43. Está claro que hasta los
partidarios de una zarzuela de calidad veían en ella un principio de ópera
española. La inspiración de Arrieta, italiana, pero personal y ajena al tema
popular en muchos momentos, causaba su efecto. Aquella música parecía
poseer un sello de mayor universalidad. La obia se mantuvo en cartel
cerca de dos meses, siendo oída cada vez con más gusto, y reponiéndose
múltiples veces, siempre con éxito.
Barbieri comenta que “como prueba de la popularidad que en este
tiempo tenía la Zarzuela y que de ella se sacaban versos y alusiones a la
política y a todo, recuerdo que estando una noche a última hora en el café
del Príncipe, los que acostumbrábamos a reunirnos allí para hablar y
bromear entre ellos Echevarría (el Ingeniero), Paula Roda, Guarnerio,
Balanzart y otros cotorrones, entre los cuales yo me contaba aunque no
era cotorrón, y tomando yo la batuta empezarnos a improvisar con la
música del Coro de la Murmuración del Dominó Azul los disparates
siguientes alusivos al Ministerio y las dificultades que atravesaba respecto
a las leyes de ferrocarriles, cuyos disparates se hicieron populares en las
altas regiones del poder y contribuyeron a derribar a aquel ministerio:
¡Tal es el poder del ridículo!. Los desatinos eran =stos:





no sabe qué hacer
¡Ay! ¡Ay, qué placer’
Don Pablo Sovantes
se ha puesto los guantes:
Francisco Lerrundi
y tuti u mundi
se van a joder
El éxito del Dominó Azul, al paso que fue importante para el
género de la zarzuela produjo o dio margen a algunos acontecimientos
desagradables. Arrieta tenía una especie de estadc mayor que le rodeaba y
adulaba en los periódicos continuamente; el mismo escribía también en El
Diario español, si mal no recuerdo, artículos de crítica musical. En el
Café Suizo se reunía toda esta pandilla; figuraban en primer término:
Arrieta, Goizueta, Albuerne, Ceferino Suárez Bravo, Ayala, Selgas y
otros que uniendo en el pensamiento a Guelbenzu (hijo) y no recuerdo
quien más, concibieron la idea de que ingresara Arrieta en nuestra
Sociedad del Circo. A este fin calentaron de cascos a Salas y Gaztambide
los cuales, en la primera Junta que tuvimos los 5iete socios en el mismo
Teatro del Circo, propusieron con gran calor que se admitiera socio al
susodicho Arrieta. Entonces yo me levanté y dije que no votaría semejante
admisión, pues aunque Arrieta era amigo mío, no era menos cierto que
había hasta entonces él mirado con desdén la zarzuela, y aún a pesar de
esto creía yo que una Sociedad como la nuestra que tanto había trabajado
para establecer el género, luchando con tantas co itrariedades cuando éste
se hallaba en la prosperidad fuera a repartir su gloria y sus intereses con
quien nada había trabajado en el particular: dije en fin que opinaba porque
nuestra Sociedad no sufriera nunca modificación, si bien yo a Arrieta le
quería como amigo y como compositor le respetaba, deseando que sus
obras ocuparan un lugar preferente en el Teatro porque tal merecían.
Esto como era natural, promovió una discusión acalorada en la que Luis
Olona y otros opinaron como yo, resultando al fin que por mayoría se
acordara la no admisión de Arrieta en nuestra Sociedad. Esta resolución
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no solamente incomodó a Arrieta y sus parciales, sino también a Salas y
más particularmente a Gaztambide que estaba entonces muy entusiasmado
por Arrieta sobre cuyo entusiasmo hablé yo a C aztambide la tarde del
Viernes Santo y le predije cuanto después le sucedió, con la misma
exactitud que si yo lo hubiera visto y era que tales cosas le había de hacer
Arrieta que habían de ser ambos (como lo son actualmente y desde
entonces) enemigos irreconciliables”44. A partir de este momento
comenzaron Arrieta y sus partidarios a declararle la guerra al Teatro del
Circo, contradicción ridícula por parte de Arri’~ta, que por una parte
criticaba los esfuerzos de dichos autores, y por otra les entregaba sus
obras para que se las representasen y le pagasen derechos de autor de lo
cual vivia.
El viernes 8 de abril45 de 1853 se estrenó en el Circo a beneficio de
Gaztambide El Marqués de Caravaca, obra que gustó muchísimo, a pesar
de que Arrieta escribió un artículo de periódico censurando su música,
que fue uno de los primeros hechos que produjeron los acontecimientos
anteriores. Barbieri relata así los acontecimientos que produjo el estreno
de la obra: “Corradí en su periódico El Clamor Páblico había descubierto
que el Jugar con Fuego no era una obra original sino traducida por
Ventura de la Vega, literato que tenía y aún liene muchos enemigos
políticos y literarios. Este descubrimiento confirmado por la
representación del original La Condesa de Egmond en el Teatro de
Variedades, mortificó como era natural a Veatura de la Vega y en
silencio, sin duda, se propuso vengarse de sus érnulos. Al efecto escribió
El Marqués de Caravaca, en cuya escena IV hay una alusión muy
marcada, cuando dice:
~ Barbieri continua diciendo: “Recuerdo todo lo expresado para que sirva de inteligencia
a hechos posteriores, y para que se vea el origen que tuvo la guena de pandilla que se
hizo a nuestro teatro, guerra que tuvo acción dentro de nuestra misma Sociedad,
resfriando el entusiasmo de algunos individuos, y molestando a todos, lo que
indudablemente fue principio de la disolución a que hoy hemos venido a parar. ; Qué
guerra tan baja! ¡Qué proceder tan asqueroso!!... “ Baibieri, Mss. 14.077, Legado
Barbieri, Biblioteca Nacional (Documentario).
45 El 27 de marzo se estrenó en el T. del Príncipe una zarzuela titulada Laflor del valle.
La letra era de Juan de Ariza, y la música de un autor desconocido. Dicha zarzuela no
alcanzó un gran éxito.
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- Aunque con ella le echemos,
de mengua nos cubriremos,
si vapor ese camino
diciendo elpobre entre sí:
“Sólo siento, y con razón,
que con una xraducdóa
me hayan echado de allí!”
Lo más singular que hay en la cuestión presente es que el
manuscrito se lo leyó Vega a el Conde de San Luis, a Manuel Cañete y
otros varios sujetos y que habiendo rogado Cafietiz le dijera si El Marqués
de Caravaca era o no traducido, le contestó que era original y muy
original. No se contentó Vega con lo dicho sino que a nuestra Empresa del
Circo dijo que puesto que las obras suyas originales no habían de valer lo
que las traducidas, y que el Marqués le había costado mucho trabajo que
exigía se le pagara por él no conforme a la eslablecida tarifa sino que
había de ser más, es decir el 7%. Todas estas cosas contribuyeron a que
las generalidad creyéramos de buena fe c ue era obra original,
mayormente cuando toda la obra estaba tan bien hecha y tan salpicada de
chistes y alusiones locales y hasta personales a Vega como aquella de:
Su tío Don, Don.. don,
don dilindón
que él mismo había hecho en su juventud. Los enemigos del poeta no se
lo creyeron fácilmente y empezaron a revolver el mundo a fin de
descubrir tan descarada superchería. En vano fue que Cañete publicara un
artículo elogiando la originalidad de la obra, pue5 al cabo de algún tiempo
salió el Clamor Público declarando la ex¡;tencia de Le Noveau
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Pourceaugnac, obra de cuyo original había sacado Ventura su Marqués de
Caravaca, y poniendo en evidencia la petición de mayor tanto por ciento
en un artículo lleno de hiel pero también lleno de razón. Al ver esto
Cañete engañado, se quedó corrido de vergílenza por lo que había escrito
de la originalidad y todos los que teníamos algo que ver en el asunto nos
mirábamos avergonzados de lo que a Vega más que a nadie debía
avergonzar. A la sazón Vega se había marchado a París y entonces yo
viendo que nadie salía a la pública defensa del nial parado Vega, a quien
yo estaba tan agradecido, marché a su casa y obtuve de su mujer (Manuela
Ledesma) el adjunto impreso francés que sirvió a Ventura de original.
Manuela también estaba avergonzada con eL descubrimiento de la
surpercheria de su marido y yo me quedé hecho una pieza al cerciorarme
de que en efecto tenían razón completa los detractores de Ventura de la
Vega. En tales circunstancias escribí un largo artculo defendiendo a Vega
y con una carta se lo remití a Corradí46 que se excusó de publicarlo, pero
‘~ Las cartas que se enviaron Barbieri y Francisco Corradí ~onlas siguientes:
“Señor Corradi:
Estimado señor mío: aunque no tengo el honor de tratar a usted me tomo la libertad de
escribirle para rogarle inserte el adjunto artículo en el peri<dico que con tanta aceptación
dirige.
Las razones que me obligan a molestarle se hallan consignadas en mi escrito: espero
que, en la justificación de usted, se dignará estimarlas.
Ruego a usted que determine las impresiones del referido artículo con la mayor
brevedad posible y aún suplico que mande hacerlo con un carácter de letra semejante al
empleado en las Fraternas
.
Ignoro las costumbres de su Redacción: si debo retribuir por el favor que le pido,
sirvase usted librar la cantidad que sea contra esta su casa Carrera de San Jeróninio-26-30
para satisfacerla en el acto.
Mucha es mi osadía al dar semejante paso, pero aun es mayor mi agradecimiento a los
favores recibidos de mi amigo don Ventura de la Vega por .o que podrá usted calcularque




Dígnese usted acusarme el recibo de esta carta.”
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Corradícontesta con la siguiente:
“Muy Señor mío de todo mi aprecio:
Tenía resuelto en volver a tocar el asunto de la zarzu~la titulada El Marqués de
Caravaca para que no se me imponga animados de partic alar animadversión hacia el
Señor Vega, contra cuya persona nada tenemos. El artículo de usted renovará la polémica
ya porque nos veremos premiados a refutar las opiniones de usted con algunas de las
cuales no estamos de acuerdo, ya porque se darán por aludidos otros que saldrán a la
palestra.
En esta polémica tenía que salir por fuerza maltratado el Señor Vega. He aquí la razón
porque juzgo poco conveniente las publicación del artículo. Si usted se empeña en ello,
sin embargo le complaceré, advirtiéndole que en El Clamo: no se exige nada cuando se
trata de cuestiones de interés público o en que se ventilan puntos de literatura. Sólo le
advierto que tardará su inserción porque hay mucho original pendiente.
Aprovecho esta ocasión para ponerme a las órdenes de m ted.
Suyo afectísimo y 5. 5. 5. q. 5. M. B.
F. Corradi.”
Réplica de Barbieri a Corradi.
“Señor don Femando Corradi
Apreciable Sr mío:
Estimando como debo las observaciones de su fina y atenta carta, me es muy
terrible el que llegaran un poco tarde en razón a haber mandado ya el artículo a El Heraldo
y a La Ilustración.
Creo sin embargo que con mi escrito y las consecuencias que pueda tener, nunca
podrá el señor Vega quedar tan mal como lo está indefenso.
Por mi parte aseguró a usted que no ha sido mi ánimo aludir a nadie ni atacar
personalidades en su totalidad para mi muy respetables y más particularmente las que
constituyen la redacción de su excelente periódico.
La cuestión del señor Vega es para mi un deber de conciencia y ante éste no debo
retroceder: si las razones que emito en mi artículo tienen alguna fuerza, el público las
apreciará; si no la tienen caerán por sí solas sin necesidad de refutación ni de enojosas
polémicas para las que no me siento con bastante ingenio. Por esta razón escribo a usted
rogándole conserve esta carta para que sirva de única con~estación a todo escrito que se
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que yo sin embargo le di a la estampa en el perió lico La Ilustración. En
este artículo hacinaba yo sofisma sobre sofisma para defender a mi
compañero y aunque no logré convencer al público, sin embargo atenué
mucho el mal efecto que había hecho en todos semejante asunto. También
a Ventura le dio sentimiento el que se descubriera el pastel, y así cuando
volvió de París al otoño siguiente hizo que se suprimieran en la
representación aquellos versos de la traducción que dejó apuntados y
aunque no me dio las gracias por mi defensa, ni profirió palabra sobre el
particular, todos sin embargo conocimos que el descubrimiento le había
sentado muy mal a juzgar por el humilde gesto que tuvo unos pocos días,
aunque no muchos.
Resta sólo decir que las representaciones de esta obra a pesar de
todo dieron grandes productos a la Empresa”47.
La obra en efecto, estaba basada en la misma obra que se había
utilizado como inspiración para Jugar con fuego; el mismo Vega retira
unos versos de la obra a su regreso de Francia, que decían:
FROILAN: Antes que hagamos
elpaso de la zarzuela
tengo yo acá discurrida
otra escena.
BRUNA: Yde interés
FROILAN: No diga luego elMarqués
publique en contra del que he redactado sin otras pretensiones que las anejas a mi amistad
con don Ventura de la Vega.
Aunque el mucho original con que su periódico cuenta no le permita imprimir tan
pronto el artículo, se lo remito a usted sin embargo para que de él haga el uso que más la
agrade en la inteligencia de que no dudo que en la genero 4dad de usted hará aquel que
desea su más agradecido y atento deudor q. B. 5. M. Francisco Asenjo Barbieri. 18 de
Mayo de 1853”.
-Barbieri continúa- Para concluir diré que ni Corradi insertó el artículo ni tampoco su
periódico ni otro alguno hablaron más de la cuestión después que publicó La Ilustración
mi defensa de Ventura”. Mss. 14.077. Legado Barbieri, Biblioteca Nacional
(Documentario).
47 Barbieri, Mss. 14.074, Legado Barbieri, Biblioteca Nacional.
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que esta farsa es traducido.
pero, según Cotarelo, exceptuando “la idea principal de fingirse tonto
el jerezano y alguna escena, nada más debe la zarzuela a la pieza
francesa”48. La partitura tiene sólo dos cuairos49 y los siguientes
números:
10. Canto de Enrique, Luis y Coro
20. Froilán, Bruna, Enrique, Luis y coro
30 Cantar ejecutado por la señorita Aparicio
40• Dúo de Lola y el Marqués
5O~ Rita y el Marqués
6~. Canción de la Soriano (luego
7O~ Aria de Doña Bruna
8~. Concertante (Froilán, Bruna,
90 Seguidillas cantadas por Salas
100. Canto final por el coro.
Enrique, Froilán y Coro)
Marqués, Enrique y Luis)
y el reparto de la obra fue el siguiente:
Marqués de Caravaca: Salas
El Brigadier Berlanga: Calvet




Rita 50: Eladia Aparicio5’
Bruna: María Soriano
48 Cotarelo, Op. ciÉ p. 409
49 La obra continúa la tradición anterior a la zarzuela restaurada de Hernando, y vuelve a
las formas anteriores de un sólo acto.
50 El papel de Rita es de gran lucimiento para cualquier soprano, y puede haber sido
culpable de ciertas reposiciones de la obra.
51 Fue su primera aparición en escena, que fue recibid a con una gran ovación del
público. Había ganado el Primer premio de canto en el Connervatorio en 1850.
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La obra fue puesta en escena con toda propiedad de decorados y de
vestuario. Eduardo Velaz de Medrano escribió re~pecto el último estreno
de Barbieri: “Nadie como Barbieri ha sacado tanto partido de los cantos
nacionales, y a él son debida la mayor parte de las innovaciones que se han
visto en la zarzuela. Las castañuelas, las guitarras, las bandurrias han
hecho un papel importante y nuevo en Gloria y Peluca y La espada de
Bernardo. Es el primero también que ha logrado fijar la atención del
público en la orquesta, por lo graciosamente que raaneja los instrumentos,
cuya índole y aplicación conoce como muy pocos. Por último el corte
nuevo que ha adoptado para la forma de ciertas piezas de El Marqués de
Caravaca es una prueba más de que Barbieri se detiene y medita antes de
escribir”52.
Tras este estreno de Barbieri, se pone en e;cena el 25 de abril una
obrita titulada La Cotorra, con letra de Olona y música de Gaztambide,
que agradó aunque quedó para cierre de alguna función larga. Tras esta
obra llegaba Don Simplicio Bovadilla, que se estrenó en el Circo a
beneficio de Caltañazor el sábado 7 de mayo de [853. La obra tenía letra
de Manuel Tamayo y Baus, y la música coirespondía a todos los
compositores de la empresa menos Oudrid. “Gustó poco debido a la obra
en sí y a las mal dispuestas decoraciones y tramoyas. Solamente se
aplaudió mucho la Escena y Coro de Alguaciles de Gaztambide que
además de ser bonita pieza, la cantaron las coristas de una manera
admirable. Esta magia53 costó mucho y produjo muy poco a la
Empresa”54. La obra cuenta con tres actos, y tiene 17 números de música
de los que 10 son coros. El reparto con el que se estrenó fue el siguiente:
Dorotea: Joaquina Lombía
Da. Leonor: Ramona García
Una ninfa: Luisa García
Ventera: Matilde Tabela
Simplicio Bovadilla: V. Caltafiazor
52 La España, abril de 1853
53 Era una zarzuela de magia en recuerdo de Lapata de cabra.
~4 Barbieri, Mss. 14.077, Legado Barbierí, Biblioteca Nac onal (Documentario)
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Taravilla: José Alverá
D. Juan: Ricardo Allú
Don Lope: José Aznar
Las obritas que se estrenaban no procuraban grandes beneficios y la
empresa recurría a la reposición de El Valle de Andorra, que motivaba
artículos en contra de la puesta en escena de dicha zarzuela, como el que
apareció en mayo en La España diciendo: “el fiasco de Don Simplicio
Bobadilla es para el teatro del Circo un tremendo golpe. Con más furor
que nunca los domésticos de ambos sexos van a formar una cadena
magnética en derredor de la partitura del compositor Gaztambide, y solo
Dios sabe cuando nos veremos libres de El Valle de Andorra, obra
apreciadísima, ciertamente, pero repetidamente repetida, que ya cansa.
Por fin, con no admitir para el servicio de la casa ningún ser que cante o
tararee el consabido sonsonete, “Venid, venid - al son del tamboril”, es
fácil salvase de los manoseados cánticos de la zarzuela; pero es el caso que
no puede uno salir a la calle sin tropezar con algún pordiosero que alarga
la mano y pide un ochavito diciendo: “Yo soy d~l Valle de Andorra - el
viejo pastor”. Las costureras antes de responder a las declaraciones
amorosas de los horterillas, toman un aire sentimental y cantan “Flor
galana”, etc, etc. Los que van en busca de gorriones y jilgueros a las
orillas del Canal, se creen autorizados para remeJar a Víctor, el Cazador,
y por último, hasta los ciegos se entregan afanosos a la venta de las
aleluyas del El Valle de Andorra. Esto es una calamidad y en vano hemos
esperado a que la espada de Don Simplicio nos librara de semejante
pesadilla55.
El 28 de mayo se estrena una zarzuela en un acto, titulada El
Alcalde de Tronchón, que tenía letra de Calixto Boldún y que fue puesto
en música por Oudrid, que salvó con su música 1<> obra. La obra se hacía a
beneficio de Barbieri, y en la función se incluían algunos actos de alguna
de sus obras.
Tras este estreno comenzamos con los beneficios que se producen
cada año al final de la temporada teatral, y que este año son los siguientes:
55 La España, 17 de mayo de 1853
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- El 17 de marzo el de Angela Moreno, en el que se cantó
por sexuagésima segunda vez El Valle de Andorra.
- El 8 de abril el de Gaztambide con el estreno del Marqués
de Caravaca
- El 2 de mayo el de Salas con El Doninó azul.
- El 7 de mayo fue el de Calatañazor con Don Simplicio
- El 2 de junio el de María Bardán con El Duende, para cuya
representación se trajeron algunos actores que la habían cantado
con ella en 1849.
- El 7 de junio del de los coros con El Valle de Andorra.
- El 20 de junio el de Qudrid, con la puesta en escena de
fragmentos de El Valle de Andorra, B2enas noches señor Don
Simón, etc.
- El 22 de junio el de Inzenga con El Dominó azul.
- El 24 de junio se celebró el beneficio de Emilia Moscoso,
con varias obra entre las que se incluía El Grumete.
- El 25 fue el de Hernando, con un estreno de una zarzuelita
escrita por Enrique de Cisneros, y puesta en música por
Fernando Gardín, titulada La litera del oidor. El asunto56 es
agudo e ingenioso según la opinión de Cotarelo, pero la música
fue oída con ánimo hostil y no gustó al público57.
56 Se trata de un criado travieso, que para servir los intereses de su amo viste la toga y se
sopla en la litera de cierto oidor, porquien logra que le ten¡an hasta que le descubren y se
aclara el enredo.
57 En La España del 25 de junio se publicó cómo “al escuchar las primeras trombonadas
de la orquesta presumimos que se trataba de algún oidor serdo, a quien era preciso hablar
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- El 27 fue el beneficio de Arrieta, ~ue se llevo a cabo con
fragmentos de obras del autor.
- El 28 de junio, fue el de Juan Antonio Carceller, que eligió
Jugar con fuego para centro de la función.
El 17 de junio se había estrenado otra obra para cerrar la
temporada, con música de Arrieta y letra de nuevo de García Gutiérrez:
la zarzuela El grumete. Esta zarzuela produjo tal estallido de público, que
tuvo que mantenerse en cartel varios días más antes de cerrar la
temporada. El asunto58 es sencillo y está bier desenvuelto. La forma
dramática que adopta la obra pertenece a la línea de desarrollo autóctono,
o hispánica que hemos comentado convive con la forma de zarzuela
grande durante toda la primera mitad del siglo:
l~. Preludio e Introducción. Coro de aldeanos y Luisa
2~. Canción cantada por la señorita Aparicio
30• Dúo de las señoritas Aparicio y Moscoso
40 balada fantástica, cantada por el Sr. Salas.
5t Dúo de bajos, cantado por los señons salas y Calvet
60. Terceto cantado por las señoritas Aparicio y Moscoso y
salas.
70 Barcarola final y coro.
y el reparto de dicha representación fue el siguiente:
en un diapasón alto. Pero lejos de éste, nos encontramos ~on que el togado, cuyo papel
representa Caltañazor, no necesita de trompetillaacústica pira hacerse oir”.
58 A Luisa, graciosa e ingenua joven hija de unos labrador’~s de la Costa cantábrica, van a
casarla sus padres con el palurdo Antón, aunque ella ama y se acuerda de Serafín, su
compañero de infancia, que está trabajando lejos como grumete en el buque de su tío,
capitán corsario. El joven marinero regresa de nuevo. Pronto los dos muchachos se juran
amor eterno, cuando aparece el tío buscando a su sobrino que se había escapado del barco
sin permiso. En la siguiente escena, Luisa obtiene el consentimiento del tío para la boda,




Serafín, grumete: Señora Aparicio
Tomás, corsario: Señor Salas59
Pascual: Señor Calvet
Antón: Señor Caltañazor
Es la primera vez en esta etapa de nuestra escena lírica, que un
personaje masculino está representado por une. mujer <el grumete es
representado por Eladia Aparicio60); la tesituxa, siempre en estrecha
dependencia de las condiciones vocales de los actores que van a
representar cada obra, se traslada ahora a regiones vocales más agudas -
recordemos que en las primeras obras del T. el Instituto y Variedades sólo
aparecían voces de tiple y barítonos, y apenas aparecían tenores-. La
representación se hizo con la propiedad que caracterizaba los estrenos del
Circo.
La temporada se cerró el 3 de julio, terminando con los beneficios
de Olona y los profesores de la orquesta que ya hemos citado
anteriormente.
3. ANALISIS DE LAS OBRAS DESTACADAS DE LA
TEMPORADA61.
Hemos elegido para proceder a su análisis dos obras de esta temporada:
El dominó azul, y El grumete, una de ellas en tres actos y la otra en uno,
representando así las dos tendencias que hemos venido mostrando en el
repertorio, y manifestando diferentes facetas dc uno de los autores más
destacados: Emilio Arrieta.
59 Recibió los mejores elogios de la crítica, afirmándose en La España que “se ha
distinguido como siempre, tal vez más que en ninguna otre. zarzuela en ésta. Cuando más
trabaja más parece crecerse”.
~ Que según las críticas apareció algo cohibida por estar disfrazada de hombre, en lo que
no tenía mucha experiencia.
61 Remitimos al Apéndice de partituras de la tesis para seguir los análisis de las obras.
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2. El Dominó azul.
La partitura de esta obra que hemos utilizado para su análisis, se
encuentra en el Archivo lírico de la Sociedad General de Autores de
Madrid62. Además de esta partitura existe en el mismo archivo una
reducción para piano de Justo Moré editada por Pablo Martín63.
La obra de Arrieta divide su material musical en tres actos. Las
obras en un acto nunca podrían pasar de ser un s¿inete con música, así las
zarzuelas de Hernando comienzan dando un raso hacia adelante que
permite avanzar dramáticamente al género y unirse al desarrollo del arte
lírico europeo. Sin embargo, a partir del estrene de Jugar con fuego los
dos actos ya no satisfacen las necesidades dramáticas de los autores que
requieren una mayor amplitud de la forma, aspirando poner en música un
drama completo, lo que provoca que la división en tres actos sea la
preferida por los compositores. Posteriormente Barbieri elegirá dicha
fórmula para zarzuelas como Los diamantes de la corona, con letra de
Camprodón, estrenada el 15 de septiembre de L854 en el T. del Circo,
Mis dos mujeres, con letra de Olona, estrenada el 26 de marzo de 1855 en
el T. del Circo,Un tesoro escondido, con letra de Ventura de la Vega,
estrenada el 12 de noviembre de 1861 en el 1. de la Zarzuela o Pan y
Toros, estrenada el 22 de diciembre de 1864 también en el T. de la
Zarzuela.
El Dominó Azul64 refleja la necesidad cLe Arrieta de ampliar la
forma dramática a tres actos, acostumbrado a los amplios dramas que
62 Cortizo, Encina. Op. cit.
63 “El Dominó Azul, zarzuela en 3 actos ejecutada por primera vez en el teatro del Circo,
original de D. F. Camprodón. Puesta en música y dedicada a su noble protector y amigo,
el ilustrísimo sr. Conde Julio Litta por Emilio Arríeta. Reducción por Justo Moré.
Madrid, Almacén de Música de Pablo Martín, editor.
64 Interesantes resultan las palabras de Peña y Goñi, que transcribimos a continuación:
“La primera página de la zarzuela llamó ya poderosamente la atención del público, que
hubo necesidad de repetirla. No es extraño; la introducción de El Dominó azul es un
prólogo elocuente en el cual se destacan, desde luego, los rasgos más salientes de la
individualidad de Arrieta. En la primera parte, Como pr?nda de esta llama, el interés
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había puesto en música anteriormente como Ildegonda o La Conquista de
Granada. Arrieta ha sido formado en la tradición lírica italiana en el
Conservatorio de Milán, y se resiste a componer obras en un acto,
siguiendo la línea que hemos definido como casi icista, o hispánica, en el
sentido de búsqueda de un lenguaje nacional a través de la forma de un
sólo acto anterior a la zarzuela restaurada; prefiere ser considerado como
principal reside en la orquesta, cuya melodía ritmadacon suma elegancia, trae a la mente
el abandono encantador de la caña andaluza que dulcemente se eleva sobre las voces del
coro. La animación de los cortesanos ante la perspectiva de un baile regio comienza a
iniciarse en el segundo tiempo Quizás mañana, que prepara el episodio más bello de esta
preciosa introducción: el andante. El carácter de la Marquesa de San Marín se halla
ingeniosamente indicado en las frases llenas de coquetería, Tibia y dudosa, a las que se
unen los coros en un apane de gran efecto, salpicado de gracia e intención. Un dramático
inciso de Hernán revela a las claras el alma apasionada del mancebo y sirve de puente a la
reprise del motivo coral, reforzado esta vez con la intervención de las principales voces,
que, al final, se funden todas en sonoro y brillante calderón. Tras un pomposo recitado
del Marqués anunciando la señal de entrada en la estancia regia, y un pequeño discreteo
ente aquél y su esposa, subrayado delicadamente por la melodía, la escena termina con
una animadísima su-erta que describe la alegría y el bullicio le la corte de Felipe IV.
Detesto el análisis. Que los lectores me perdonen este desahogo; y lo detesto más,
cuanto más empleo el procedimiento, porque estoy convencido de su inutilidad casi
absoluta, tratándose de un arte que hiere directamente el sentimiento por medio de sonido,
es decir, por medio de cuanto hay de vago, indefinido e iinnalizable. Además, ya lo he
dicho antes; Arrieta se presta mejor que otro compositor cualquiera al método sintético,
que es más inteligible y mas eficaz, por tanto. Séame, pues, permitido resbalar
ligeramente por la partitura de El Dominó azul, en cuanto :11 análisis de la obra se refiere.
¿Quién no recuerda la alegre desenvoltura del primer dúo De un tierno amante?, ¿Quién ha
olvidado la encantadora melodía Cuando un galán se enamora? ¿Quién no admira aquella
levantada y hermosa concisión del terceto llamado de la caza, que prepara e] final de]
primer acto, y en el cual la mano experta y fina del maestio ha trazado un episodio lleno
de verdad y de expresión?. El Dominó Azul está en la memoria de dos generaciones. ¿A
qué desmenuzarlo? ¿A qué examinar las piezas una a una? Veamos la obra en conjunto,
que así veremos a Arrieta más y mejor.” La ópera esp2ñola y la música dramática
española en el siglo Xix. Madrid, Imprenta El Liberal, 1881, p. 452.
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un compositor europeista, y no trata de disimular en ningún momento a lo
largo de sus obras la filiación claramente italiana de su estilo65.
El primer acto de la obra presenta la siguiente forma dramática:
1 y 2. INTRODUCCION Y ESCENA: Como premio de esta
llama
Allegro
cc. 1-35 314 Reb M - transición
Larglzetto sostenuto
ce. 36-69 6/8 Sib M
Allegro justo
ce. 70-95 4/4 Re M
(N0 2) Moderato
ce. 96-103 4/4 Sol M - transición
Andante
ce. 104-166 2/4 DoM
Maestoso
cc. 167-193 4/4 FaM
Allegro animato
ce. 194-261 2/4 ReM
N» 3 DUO de tiple y tenor: De un tierno amante
Andante
ce. 1-36 2/4 DoM
Poco más vivo




ce. 81-84 4/4 re m
65 Aun cuando escribe obras en un acto, como es el caso de la otra que analizaremos en
este capítulo: El Grumete, el italianismo aparece ineludibleinente.
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ce. 85-100 4/4 SolM
Más vivo
L cc. 101-1 13 4/4 SoIM
N0 4. ROMANZA de tiple: Es sombra de mi sueño
Adagio
cc.1-23 4/4 MíM
N0 5. DUO de tiple y tenor: Cuando un galán se enamora.
Andantino animato
ce. 1-12 6/8 ReM
Allegro moderato
ce. 13-29 2/4 ReM
Andan te
ce. 30-38 6/8 ReM
Allegro moderato
ce. 39-64 2/4 ReM
ce. 65-84 2/4 sol m
Piu mosso
ce. 85-91 2/4 ReM
Allegro animato
ce. 92-111 3/4 SoIM
Piu mosso
ce. 112-121 3/4 SolM
Primo temmo
ce. 122-160 3/4 SolM
Allegro moderato
1N0 6. FINAL 1 (La caza). Terceto con coro: A caza voy
Largo
ce. 1-23 9/8 MibM
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Allegro
oc. 24-49 6/8 Sib M
Piu mosso
cc. 50-127 6/8 SibM
La zarzuela comienza con una Introducción muy italiana que termina
con una semicadencia suspendida sobre la dominante, que sirve de entrada
para el coro. Es un número complejo que presenta una estructura
seccional, propia de la ópera decimonónica italiana que no ha logrado
todavía, hasta la llegada posterior del verismo, k composición de escenas
dramáticas donde el trabajo de ensamblaje seccional del compositor quede
disimulado con modulaciones por transformad ón o enharmonia, y no
mediante largas y pausadas cadencias que rebelan claramente sus
intenciones. Tras la inestabilidad tonal que presenta la introducción
orquestal de la obra, que aparentemente comienza en un claro Re bemol
mayor pero que pronto (c. 17) se traslada alterando el segundo grado, a
un falso tono de fa menor que se convierte en dominante de la nueva
tonalidad de Si bemol mayor, aparece la entrada el coro (c. 37).
Interesante es la textura que ha escogido Arrieta para este pasaje coral, en
el que manifiesta ya su buen oficio adquirido sin duda en Italia: el coro se
limita a cantar en una línea de recitado, a modo de parlato, sobre el que la
orquesta emerge con una melodía más cantabile6<. La forma el fragmento
coral hace pensar en el paralelismo que manifiesta con la forma italiana de
aria bipartita: cavatina]cabaletta, ya que a partir del compás 70 pasamos
de un Larguetto sosten uto a un Allegro justo en un vivo Re mayor, que
acentúa el carácter de cabaletta. A partir del compás 96 comienza el
número 2, con La aparición en escena de la Marquesa de San Marín, que
irrumpe con un recitativo italiano al uso, en cl que nos trasladamos
momentáneamente a un claro Sol Mayor, que en el compás 104 desemboca
en el Do mayor de la exposición de la protagonista femenina.
66 Este tipo de textura orquestal es propio de la escuela operística europea del XIX,
apareciendo con mucha frecuencia en la opereta francesa a rartir de Gounod (pensemos
en el dúo del jardín entre Fausto y Margarita), y a partir de los años 50 del siglo XIX se
hará un lenguaje propio también en la zarzuela grande.
- 809 -
A lo largo de todo el pasaje se pone de marifiesto el buen trabajo
realizado por Arrieta para lograr el empaste de laE voces y la orquesta; el
coro revela las influencias de los coros de Verdi y Donizetti, al igual que
los personajes se presentan dentro de la escena, elevando diferentes
melodías sobre el tutti orquestal; los caracteres de los personajes
principales comienzan a dibujarse: el de la Marquesa de San Marín,
ligero, burlón y lleno de coquetería (tibia y dudosa), y el de Doña Leonor
dulce y sentimental.
Ejemplo del comienzo del tema de la Marquesa:
1’ ~
.4
Ti—b~..4’ d.j — do—s ‘..—~..ki — 9.¡ rs
Se trata de una forma de presentación vocal del personaje que gusta
mucho al autor -pensemos en el número inici~i de El Grumete, o de
Marina en la que la protagonista canta una Canelón marinera con el coro
y hace el primer alarde de sus facultades vocales-; la procedencia de su
maestría orquestal está clara ante el primer intento de cadencia de la
soprano, en la línea belcantista más pura
67. iras la presentación del
personaje femenino aparece de nuevo el coro, ahora con un desenfadado
motivo popular, con algún tresillo que manifiesta el interés de Arrieta por
parecer “popular” a los ojos del respetable, y dentro de esa sección coral
surge el tema de Hernán que se eleva, en un nuevo tono -Mi bemol
Mayor- sobre el grupo de voces.
Un dramático inciso de Hernán sirve de puente para un motivo coral,
reforzado ahora con la intervención de las itras voces principales
(Marquesa y Marqués) que al final se funden en un brillante calderón.
Esta sección del número es doble y está separado por un recitado del
Marqués que anuncia la entrada de los cortesanos en la cámara real; la
escena termina con una animadísima stretta que se cierra con una típica
67 Arrieta es quizá el único autor de los que hemos inalizado que no manifiesta
debilidades en su estilo italiano hacia el mundo francés.
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cadencia verdiana, y sirve para describir la alegría y el bullicio de la corte
de Felipe IV, ambiente que tanto se aplaudían en las noches del Circo68.
El dúo de Hernán y la Marquesa es alegre como corresponde a la
situación y al carácter de la dama, y fue también muy aplaudido,
recordando por su difícil escritura vocal: el Donizetti más belcantista.
Tras una breve introducción orquestal (ce. 1-6 la Marquesa inicia el
número con una melodía propiamente belcantista, que concluye con una
pequeña cadencia vocal sobre la tónica (Do). S: a la parte vocal de la
Marquesa la caracteriza su carácter cantabile, a la parte asignada al tenor
(Hernán) lo hará su carácter masculino, rítmicamente hablando, y la
mayor fuerza de arranque de las lineas melódicas Tras la intervención de
Hernán el ritmo se acelera y comienza un compás ternario (3/4) con un
tempo un poco más vivo (c. 37); dentro de esta nueva sección los cantantes
estrechan la distancia entre sus intervenciones, y el diálogo entre ambos se
hace evidente, la orquesta dobla en la cuerda y el viento madera las líneas
melódicas de los solistas, y realiza un típico acorrpañamiento italianizante
con el resto de la plantilla orquestal.
El texto del número es propio de este tipo de comedias cortesanas de
enredo amoroso; comienzan ambos con los siguientes versos:
MARQUESA












68 De nuevo aparece la asociación de tema histórico cortesano y zarzuela en 3 actos como







A partir del momento en el que se estrechan sus intervenciones, el texto
se convierte en una serie de reflexiones independientes de ambos, recurso



















69 Pensemos en el dúo entre el Marqués de Caravaca y la Duquesa de Medina (n0 3) de]
Acto 1 de Jugar con fuego de Barbieri y Ventura de la Vega, en el que ambos están
dirigiéndose al público por separado, o en el dúo entre ambos, que aparece en el Acto
segundo (n0 7, Dúo del billete), e el que sucede lo mismo, Y para pensar en alguna otra
obra de Arrieta, haremos referencia de los dúo ente Marina y Jorge del Segundo Acto de
lazarzuela Marina.
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Lo más destacado de este segunda intervención de ambos es la cadencia
a dúo que aparece al final del fragmento (cc. 64-65), y que podría
pertenecer a cualquier momento de la Lucia de Donizetti Tras esta
brillante cadencia aparecen unos compases en recitativo (cc. 66-80) que
comienzan sin demasiado interés, que, sin embargo, va creciendo a
medida que aumenta el dramatismo de la escena. En el compás 72 que
comienza la intervención de Hernán, revelando el nombre de su amada, el
ritmo armónico se acelera y se produce una modul ación a la dominante de
fa menor (do) a través de un segundo grado descendido que actúa como
sexto grado menor de fa (c. 74); además, y sobre una pedal de esa falsa
dominante (do), aparece un descenso cromático que conduce al final de la
intervención de Hernán (mi-mib-re-reb-do); la tensión se acumula durante
4 compases (cc. 80-84) con un acorde en ostinato orquestal de séptima
disminuida sobre do sostenido que conduce, a la manera de puente, a la
sección final del número. En esta última parte el ritmo se acelera (Allegro
moderato) y ambos solistas al unísono cantan una marcha, que precipita el
final y transmite la tensión dramática el encueniro (incrementada por la
aceleración final al aparece el Vivo en los compases de cierre).
El siguiente número (n0 4), es la Romanza de soprano, que permute
hacer alarde de las facultades vocales de la protagonista y de las
capacidades líricas del compositor. No tiene demasiado interés ya que se
trata de un típico número italiano, que manifiesta el mismo carácter de las
otras romanzas de Arrieta o Barbieri. El trabajo de Arrieta con la
orquesta es el de mero sostenedora de la voz, y la linea vocal está
perfectamente trabajada, potenciando los filados, los legatos
interminables, y el fácil lucimiento vocal, a pesar de ser un tiempo lento
(Adagio), y exigir un buen fiato. La tesitura escogida es central-aguda (no
pasa un sol agudo), aunque siempre cabe la posibilidad de ascender a
regiones más agudas en la cadencia opcional que aparece al final del
número como ya es propio. La tonalidad escogida es Mi mayor, y no se
producen modulaciones, sino una inflexión, mediante una serie de quintas
a los tonos de Do mayor y La menor. El número no ofrece novedad,
incluso el tipo de versificación es la propia del lenguaje dramático
italianizante:
Kv sombra de mi LbCAO,
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es rayo de mi aurora
la imagen seductora
de mi galán doncel.
Si infiel a mis amores
negara una mirada, ¡di!,
de espinas traspasada
también le amara infiel.
El número siguiente (n0 5) es el dúo de coqueteo y amor entre Hernán
y Leonor, llamado “el dúo del gavilán” por las palabras con las que
termina cada una de las dos partes: “no quiero yo la paloma-tan cerca del
gavilán”. Este número que tenía que repetirse todas las noches, está dotado
de gran belleza melódica y está hábilmente sostenido por una armonía
instrumental rica en matices, que lo completa sin ahogarlo.
Los famosos versos finales del dúo entre Hernán y Leonor, están
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Es el número más brillante del primer acto, y uno de los mejor
conseguidos de toda la obra. Tras una corta iniroducción (cc. 1-5) que
sitúa tonalmente el número y establece un punto de referencia tonal para
el oyente, comienza la parte vocal con el sólo de Hernán; la sección del
tenor tiene dos partes: la primera en la que la melodía tiene carácter
descendente, aunque está adornada con floreos superiores a los que se les
ha eliminado la última nota para agilizar el descenso; la frase final de esta
sección presenta el típico diseño melódico cadencial de la ópera italiana:
dominante que asciende con un salto de sexta al tercer grado que resuelve
en la tónica (la-fa#-mi-re tónica). La segunda sección contrasta por su
-814-
carácter rítmico con el carácter melódico de la primera, y agiliza la carga
vocal con picados sobre la melodía. El único enriquecimiento rítmico que
presenta es un acorde de séptima disminuida sobre la sensible de la
dominante (la), provocando un cromatismo (c. 25) en la melodía (fa
natural en re mayor), que le confiere un ciertc sentido de ambigliedad
tonal que resulta cómico. Leonor repite exactamente la misma melodía
que ya había cantado Hernán, y a partir del compás 54 ambos se unen en
un dúo, por sextas paralelas, para repetir el verso que se hizo famoso. En
el compás 64 comienza la sección B del dúo, y Arrieta, con la facilidad
melódica que le caracteriza, escribe una sección zantabile de gran belleza,
ahora en modo menor. Este fragmento tiene rekción con las sonoridades
húngaras, por su modo menor y por el tipo de adornos utilizados en las
cadencias, intentando quizás Arrieta relacionar esta parte del número con
la música popular, que consigue recordarnos al Strauss que utilizará temas
populares húngaros y zíngaros en alguna de su operetas a finales del
siglo70. A través de ese melancólico pasaje en sol menor (subdominante de
la tónica inicial y tono homónimo de la tórica final -Sol Mayor-),
llegamos a un interludio orquestal de cierta tensión con un acorde de
séptima de dominante de la tonalidad final (Sol), que se extiende durante 7
compases si obtener resolución (cc. 85-92) hasta la entrada de la última
sección del dúo.
En esta última parte los dos se unen, cantando también por sextas
paralelas, en una hermosa melodía de clara filk ción popular, que utiliza
por primera vez en la obra el tresillo, adorno rítmico identificado por el
auditorio con un lenguaje claramente hispánico. La orquesta acompaña la
melodía de los solistas doblándola en las cuerdas y viento madera, y
acompañando con el resto de los instrumentos. A partir del compás 12
aparece un elemento de coherencia perceptiva para el oyente: un
ritornello instrumental que utiliza el material de la introducción del
número y que acumula la tensión del fragmento anterior que no se
resolverá hasta el final del dúo. El número termina con la repetición del
dúo a distancia de sextas y con una brillante cadencia, en la que sobre la
tónica tenida por lo solista la orquesta realiza un ascenso cadencial
contundente y brillante, a la manera de los números de opereta parisina.
70 Por ejemplo El barón gitano, 1885.
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El terceto final, con coro, es sobrio, lleno de expresión y malicia,
iniciado con un aire de caza (salto de cuarta de tónica -Mi bemol M- a
dominante -Si bemol) que le sirve de tema. El Rey aparece en escena
caracterizado con una voz grave (bajo), que contrasta con lo registros
agudos de los protagonistas. El número muestra de nuevo gran riqueza
melódica como ya es propio en Arrieta, y se sitúa de nuevo en el mundo
italiano. Recuerda a la zarzuela El Campamento de Inzenga por el espíritu
descriptivista de la escena de caza, manifestado mediante el sonido del
viento metal y de los diseños melódicos que aparecen desde el comienzo
del número. lo más interesante del número son las cadencias que ponen fin
al acto, retrasando la aparición de la tónica al iniroducir un acorde sobre
el sexto grado alterado descendentemente (sol b-si b-re b-sol b), que
provoca un enriquecimiento y ampliación de la zona cadencial. El acto
termina con tensión dramática, ya que el rey Felipe IV se va de caza, pero
volverá al baile con disfraz aquella misma noche, manteniendo así la
atención del público. La riqueza melódica es incesante, e impresiona la
belleza de todos los temas utilizados por Arrieta.
En la Sociedad de Autores ha aparecido la parlitura de Le Domino noir
de Auber, que nos permite establecer la comparación formal con la obra
de Arrieta. La orquesta requerida por Auber en la obertura es la
siguiente: flautín, flauta, oboes, clarinetes, trompetas en fa, trompas en fa,
trompas en mi bemol, fagotes, trombones, timbales en Fa, triángulo,
platillos y bombo, cuerda completa, es decir nc hay ninguna diferencia
con la de la obra de Arrieta. Sin embargo, para el n0 1, Auber exige la
integración de un arpa a la orquesta anterior, Ii echo que no aparece en
Arrieta. En cuanto a la forma del primer acto de la obra de Auber es la
siguiente:
Ouverture en Fa Mayor
N0 1. Trio (Angéle, Brigitte, Horacio). [Mi bemol mayor].
N0 2. Contradanza, arpa sola (‘Contredanse dans la
coulisse).[Mi bemol Mayor].
N0.3. Couplets de Angéle [Re bemol Mayor]
N6 4. Duo (Angéle y Horacio) [Re Mayor]
Entre’acte. [do menor]
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Se tratan en realidad de tres números reales si excluimos a la obertura y el
entreacto, ya que la contradanza es una sección a parte del número 1. El
número más interesante es el dúo entre los protagonistas Angéle y Horacio
(n0 4), que encuentra su réplica en la obra de Arrieta.
El segundo acto de la obra española presenta la siguiente estructura
musical:
N0 7. INTRODUCCION II. Coro: Cuánta algazara
Alíe ro maestoso
cc. 1-31 3/4 ReM
Andantino
cc. 32-51 2/4 ReM
Más vivo
cc. 52-57 2/4 ReM
Alíe reflo
cc. 58-72 3/4 Sol M
Allegro maestoso
cc. 73-91 3/4 ReM
Alíegretto
ce. 92-99 3/4 Re M
8. CUARTETO. Hechicera mascarita1
Andantino
cc. 1-68 3/4 Solb M
Allegro
ce. 69-89 2/4 Si M
Allegro
ce. 90-98 3/4 Si M
Andante
ce. 99-109 3/4 Do#m
Andante






cc. 120-126 3/4 SolbM
Meno mosso
cc. 127-136 3/4 RebM
Más vivo
ce. 137-164 3/4 RebM
N’~_9._ROMANZA de tenor:
9/8 sib m
N0 10. FINAL II. Concertante y Coro: De Dios sin duda
Allegro agitato
ce. 1-27 4/4 transición inicial
Lar o
ce. 28-42 9/8 la m
Andantino
cc. 43-73 3/8 Fa M
Primo tempo
cc. 74-81 9/8 LaM
Andante mosso
cc. 82-96 3/8 La M
Largo
cc. 97-108 9/8 La M
Allegro moderato
cc. 109-130 2/4 Fa M (transición)
Allegro vivo
ce. 131-209 2/4 RebM
ce. 210-234 2/4 RebM
ce. 235-257 2/4 Reb M
Prestissimo
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cc. 258-276 2/4 Reb M
El Coro de introducción del Acto fil es alegre, indicando el placer y la
algazara con que los cortesanos jóvenes reciben la noticia del baile de
palacio. Se trata de un coro que muestra un gran oficio armónico, y que
nos sitúa en un ambiente cortesano por su ince5;ante ritmo de solemne
marcha. La orquesta recibe un interesante tratamiento, al utilizar diseños
independientes del coro (ascensos cromáticos sobre notas tenidas del coro
que enriquecen notablemente la textura en los compases 70-72, y que
establecen una referencia perceptiva al utilizar el material que Arrieta
había expuesto en la introducción orquestal del número). Armónicamente
hay excesivas cadencias perfectas, intentando solemnizar la marcha
cortesana, y la parte más interesante melódicamente hablando, es el dúo
coral de galanteo que aparece en la sección central del número, donde
tenores y tiples dialogan con una material melódico nuevo que exponen las
voces masculina en modo mayor (re mayor) y las voces femeninas en
modo menor (si menor). Es un coro que podría relacionarse con lo coros
de cortesanos de Rigoleito o 11 trovatore. La coherencia musical vuelve a
hacerse notar al final del número cuando aparece tu la orquesta el tema de
la pavana que ha aparecido, también en versión orquestal después del dúo
coral, intentando Arrieta crear una escena continúa de baile palaciego
sobre el que se deslizan los diálogos de los persontjes71.
Mucho más interesante resulta el cuarteto que le sigue (n0 8), de claro
corte verdiano (pensemos en Bella figlia del amo re de Rigoletto) ; la parte
más bella de este cuarteto tuvo que ser repetida durante su estreno. Se
trata de las voces de los cuatro protagonistas de la obra: la soprano -
Leonor-, el tenor -Hernánd-, el barítono -Marqués-, y el bajo -Rey-. Las
voces están bien trabajadas y la orquesta aligera la textura del número,
desempeñando un papel de mero acompafhmiento de las voces.
armónicamente no manifiesta ningún interés, uti [izando Arrieta de nuevo
en la cadencia final del número un acorde de sexto grado rebajado que se
71 Este tipo de escenas son características de todo el teatro lírico, pero quizás la más
representativa y genial sea la del baile de máscaras que aparece en el Segundo Acto del
Don Giovanni mozartiano. Barbieri elige una situación patecida para el número sexto de
su Jugar con fuego.
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acerca a la dominante (la b) para realizar una cadencia perfecta (reb
mayor).
El pasaje siguiente es una romanza del tenor (Hernán), llena de
dificultad inherente a su incómoda tesitura, que utiliza de continuo las
notas de paso; el acompañamiento de la melodía (tresillos) es típicamente
romántico, de corte Belliniano, sin embargo Arrieta ha querido
manifestar de nuevo la vena nacional con el uso del floreo superior de la
tónica (si bemol menor) a distancia de semitono (s noúdad muy flamenca,
y propia de las obras “casticistas” del repertorio de Salón, que también
adquirieron éxito en lo salones decimonóniccs72) o la aparición del
intervalo de segunda aumentada al inicio de la introducción e la obra
(compás 3) al realizar un motivo descendente en el que ha naturalizado el
la, que debería estar bemolizado (la natural-sol bemol-fa). Este tipo de
interválica genera un carácter triste y melancólico que se corresponde
dramáticamente con los sentimientos del protagonista. Los versos son los
siguientes:
Cuando sw’ ojos lánguidos
fijos en mí tenía,
y en sus hirvientes lágrimas
Viva de amor bebía,
tinta su tez ebúrnea
de virginal pudor
¡ah!, mentía la pérfida
mentía su amor.
Cuando su acento mágico
humedecía en lloro
un celestial “te adorc”
cómo divino bálsamo
sobre mortal dolor
72 Pensemos en colecciones de canciones moriscas, corno las de Isidoro Hernández,
recogidas alguna en la colección titulada Ecos del Harem, que se caracterizan por el uso
de la ambiguedad modal, y de los intervalos que provocan una sonoridad orientalizante
(como este tipo de floreo superior a distancia de semitono que genera la inclusión de un
grado alterado que está fuera de la tonalidad de la obra).
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¡ah!, menda la pérfida
mentía su amor
El lenguaje es rebuscado y gongorino, como es propio de los poemas de
este tipo de romanzas de amor cortés, y la estrofa está construida con
versos heptasílabos, métrica más propia de la poesía gala que de la
hispánica. El compás elegido para la romanza (918), permite construir un
vocabulario melódico exacto al italiano: grandes frases arqueadas,
cuadratura en su construcción, uso abusivo de la~ notas de paso (cambio
de registro vocal de pecho a cabeza), abuso de largos flatos, etc. La
orquesta dobla en todo momento la melodía del pcotagonista, y acompaña
con acordes en posición fundamental la línea melódica. A pesar de su
carácter belcantista, esta romanza resulta de más interés que la de Leonor
que aparecía en el primer acto, ya que el uso de intervalos extraños a la
tonalidad enriquecen el número y lo dotan de cier:o carácter hispánico.
El acto termina con un concertante, como a es propio, tras cuya
interpretación el día de su estreno, tuvieron que salir a escena Camprodón
y Arrieta aclamados por el público enardecicLo de entusiasmo. Este
número utiliza una aceleración temporal que recuerda la forma de
“Streta” propia de lo finales de ópera cómica de Rossini, sin embargo no
alcanza las proporciones musicales del concertante del final del segundo
acto de Jugar con fuego (n0 8) de Barbieri73. El n imero comienza con una
introducción orquestal en la que manifiesta una gran ambigliedad tonal,
que revela la tensión dramática que hay en escena; hasta el compás 25 no
aparece claramente un grado con funciones tonales, situándonos entonces
en un aparente la menor que se manifiesta de una manera clara, en el
comienzo del sólo de Leonor (compás 27). Destaca también en la
introducción la idea e Arrieta de manifiesta tensión a través de silencio
orquestal (aparecen compases en silencio interrumpiendo las progresiones
armónicas que aparentemente carecen de direccionalidad). Todo el primer
fragmento (cc. 27-42) permanece en el tono de a menor, y participan en
él Leonor, Marquesa, Hernán y el rey. En el compás 43 aparece una
sección a sólo del Rey, que se traslada, buscando el carácter bufo, a la
73 Se puede acudir al análisis de la obra que aparece en el capítulo de esta tesis dedicado a
la temporada teatral 50-51.
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tonalidad brillante de Fa mayor, pero tras esta breve intervención,
reaparecen el resto de los personajes en una nueva tonalidad (la mayor), y
el número se escapa de la melancolía inicial del pasaje en la menor, y
adquiere un carácter brillante y cortesano, solemnizado por un cambio de
compás a 9/8. El número concluye con un brillante tutti del coro con lo
solistas (Leonor, Marquesa, Hernán, Marquesa, y Rey), que
paradójicamente escoge la tonalidad del pasaje inicial del comienzo de la
obra (Re bemol mayor) generando una coherencia más profunda a nivel
de gran forma, que todavía no había aparecido en el repertorio lírico
nacional. Este tipo de concertante a la italiana, es hermoso, y está bien
construido como es propio del saber de Arrieta, sin embargo no iguala la
calidad el n0 8 de Jugar con fuego (concertante final del Acto II) o del n0
5 de El estreno de una artista, número final de la obra. Quizás el estilo
musical de Barbieri o de Gaztambide revelan una frescura y un entronque
popular de lo que, por el momento, el de Arrieta carece.
El segundo acto de la obra de Auber consta de la partes siguientes:
N1’. 5. Couplets de Jacinthe. [Do N4]
N0 6. Marcha militaire [Re M]
N0 7. Morceau d’Ensemble (Angéle, Jacinthe, y
Juliano. Coro) [Si bemol M]
N0 8. Ronde Aragoneise et Ensemble (Angéle,
Horace, Jacinthe, Juliano. Coio). [La bemol Mayor]
N0 9. Final. [Do Mayor]
Tampoco en este segundo acto, revela Arrieta dependencia formal hacia la
obra de Auber; curiosamente Auber escoge para el N0 8 una Ronde
Aragoneise. Revela el autor francés una coherencia formal, al comenzar y
concluir el número en la misma tonalidad, hecho que no es tratado por
Arrieta, y que de todos nuestros compositores, sólo Gaztambide ha tenido
en cuenta (véae La Mensajera)
La estructura musical del tercer acto de la obra de Arrieta, es la
siguiente:
1 N0 11. CORO (de la murmuración) Y ARIA: La corte murmura
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Andantino
cc. 1-8 3/4 Mib M
un poco piu




cc. 116-132 2/4 SibM
Allegro maestoso
cc. 133-153 3/4 ReM
Primo tempo
cc. 152-162 3/4 ReM
Allegro
cc. 163-171 314 transición
Andantino
ec. 172-202 3/4 Mib M
N0 12. DUO de tiples: Va a marchitaros vuestra belleza
Alíegretto
cc. 1-38 3/4 sibm
Andante
ce. 39-50 3/4 Mib M
Un poco piu mosso
cc. 51-75 3/4 MibM
Primo tempo
cc. 76-79 4/4 Mib M
cc. 80-90 3/4 Mib M
Allegro moderato
cc. 91-115 2/4 transición tonal
Moderato assai
cc. 116-124 3/4 LabM
Piu mosso
cc. 125-132 3/4 LabM
Primo tempo
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cc. 133-139 3/4 LabM
Allegro
cc. 140-162 3/4 Lab M
Piu mosso
cc, 163-170 3/4 LabM
Primo tempo
cc. 171-199 3/4 LabM
N0 13. TERCETO. Se ceha la malicia
Alíegro agitato
cc. 1-56 2/4 sol m
Andante mosso
cc. 57-122 3/8 Sol M
Allegro moderato
ce. 123-147 214 dom
Allegro moderato
cc. 148-160 4/4 DoM
A ¡legro
ce. 161-217 3/4 DoM
N0 14. CORO. Nos mandan
cc. 1-100 LaM
Alíegretto
cc. 101-136 3/4 LaM
N0 15. FINAL. Que buen marido
Andantino






La primera pieza del acto III, el aria de Salas y el Coro de la
murmuración, provocó el delirio del público ya que es la que mayor
efecto escénico produce de toda la obra; el acompañamiento rítmico,
añade fuerza a la melodía. El número constaría de tres partes que
presentan material diferente cada una de ellas: una introducción orquestal,
el coro inicial de la murmuración -que es reexpuesto al final del número-,
y la sección central en la que aparece el tema del barítono. La
introducción comienza con unos compases de bdsqueda tonal, hasta que
aparece la tónica (mi bemol mayor) en el compás 9; en ese mismo compás
comienza el primer tema melódico de la orquDsta, lleno de adornos,
trinos, notas de paso cromáticas, tresillos picados que le otorgan ligereza
y gracia y no trasmiten desde el comienzo el sentido jocoso y bufo del
número. El coro comienza tras la introducción (c. 32) en la misma
tonalidad con el tema de la murmuración, que se caracteriza por su ritmo
entrecortado, y punteado, que acentúa su gracia. El texto comenta el




que anoche en las máscaras
a un noble ocurrió.
Contadnos la chanzc
aquí en confianza
¿ quién era la incógn~ta
de azul dominó?.
La melodía en todo momento recrea el ambiente de cotilleo, y
murmuración con espíritu descriptivista e incluso onomatopéyico, ya que
en algunos momentos trata de enturbiar el sonido coral con la utilización
de “circulatios” melódicas cargadas de notas de paso.cromáticas, como
queriendo imitar el sonido de las murmuraciones (cc. 106-107). En el
compás 133 aparece el tercer grupo temático del número (los otros dos
aparecieron en la introducción y en el coro de las murmuraciones). Este
tema del barítono (Marqués), adquiere aire de Bolero, de seguidilla
74 Exacto tópico temático aparece en Jugar con fuego.
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hispánica, siendo la única concesión formal que hace Arrieta al mundo
nacional.
El inicio de la melodía es el siguiente:
#* rere-
t,. 6........p~ks aa-ru &-nu ~n1mdr-m-nu
y la forma estrófica utilizada es una de las variantes de la estrofa de
seguidilla, donde los versos de siete silabas se han convertido en
octosílabos:
La tapada es una daira
que luz derrama,




aire noble y pie ligero
tipo español.
A pesa de la desigualdad de la estrofa se puede observar la equivalencia
con la estrofa de seguidilla, al quebrar los versos pares; la última frase
que comenta como la “tapada’ por el dominó azul75, tiene tipo español,
revela la imagen que Arrieta quiere proyectar musicalmente: se trata de
una seguidilla enmascarada, pero sin duda una seguidilla76.
El dúo de tiples (n0 12) que sigue es interesante ya que la cabaleta es
cantada por Leonor en tono menor, y por la marquesa en tono mayor,
respetando el sentido opuesto del texto que reci:an. El número comienza
con una introducción orquestal en la tonalidad de si bemol menor que
enlaza con los otros fragmentos que ha aparecido a lo largo de la obra, en
75 En la época de la obra, el dominó es el nombre dei abrigo o capa del vestuario
cortesano.
76 El propio acompañamiento orquestal lo confirma.
- 826 -
la tonalidad de su relativo mayor (Re bemol mayor), generando una
tonalidad base que proporciona coherencia formal a un nivel más
profundo. El dúo es excesivamente largo y desarrolla demasiados temas
melódicos, provocando cansancio en la memoria del oyente al estar
presentando siempre material nuevo, por elle Arrieta recurre a la
reiteración de la tonalidad, transmitiendo sensación de unidad al menos
tonal. La melodía es claramente italianizante recordando la melancolia de
las canciones napolitanas, con una linea melódica quebrada con saltos
armónicos que utilizan los grados del acorde, y tresillos, que juegan con
los floreos superiores e inferiores.
El número siguiente es un terceto entre Leonor, el Rey y el Marqués.
En este número trata Arrieta de llevar a cabo la combinación de partes de
recitado con partes cantabiles sin romper la unidad, tal y cómo lo
conseguía Gaztambide en El estreno de una ti rtista; sin embargo su
concepto más rígido y ortodoxo de la forma le impide llegar a los mismos
resultados. Este terceto podría definirse como ‘~l terceto de la Sextas
napolitanas, porque sin duda, a pesar de su carácter seccional, y de la
mezcla de melodías, la utilización en la partes cantabiles de un acorde de
sexta napolitana que precede al acorde de dominante con clara función
cadencial es la idea que logra crear coherencia formal. El número
comienza con un introducción, que indica la tensión que contendrá la
aparición de la protagonista, y que muestra ya el acorde napolitano en el
compás 4. Con una melodía ascendente, de gran tmbito, acompañada con
acordes por la cuerda, comienza la intervención de la protagonista en el
compás 8. En el compás 16 entra el Rey, y poco después el Marqués, en
un estilo parlato sobre un nuevo tema de la cuerda que contrasta
notablemente con la cantabilidad melancólica del tema de la soprano (sol
menor). Por fin, en el compás 22 regresamos al ambiente inicial con la
repetición del primer grupo temático que canta Leonor. En el compás 30
aparecen de nuevo los personajes masculinos, en un diálogo en parlato que
utiliza el mismo material que la intervención anterior, hasta que en el
compás 36 el Marqués comienza un tema más zantabile, con tintes de
ópera bufa, acompañado por otra melodía que lo contrapuntea en la
cuerda aguda (violines primeros).
El primer cambio llega en el compás 57, con un cambio de tempo y de
compás (Andante mosso y 3/8). Entramos en una parte de gran belleza
melódica, como es propio de Arrieta, en la que & Rey canta una melodía
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de corte italiano, pudiendo incluso recordar las escenas que cinco años
más tarde compondrá Verdi para el Acto II de Lti Traviata (1856) en las
que participa Giorgio Germont intentando convencer a Violeta de que
abandone a su hijo primero, cantando la bella melodía Pura si come un
angelo, y tratando de consolar a su hijo ante el abandono de Violetta al
final de acto, con la hermosa melodía casi popular Di Provenza it mar, it
suol La melodía de Arrieta es doblada por terceras paralelas en la cuerda
aguda, y acompañada mediante arpegios de tónica en la cuerda grave.
Hasta que llegamos al Allegro moderato del compás 148, los tres solistas
se entremezclan explotando la vena lírica de la melodía que ha expuesto el
Rey, para terminar los tres juntos cantando dicho Lema.
En el compás 148 aparece otro grupo temático (el segundo del
número), que es expuesto por Leonor (la partitura acentúa su carácter
dramático con la indicación “llorado amargamente”). Hemos cambiado de
compás (ahora 4/4), y la orquesta acompaña a la solista con un estilo
absolutamente italiano. El tempo se acentúa y, tras la intervención solista
de la protagonista, en el compás 161 asistimos a la última aceleración
dentro del número que acerca la parte final, que concluye con la
intervención de los tres personajes, primero en ¿tretra, y posteriormente
sincrónicamente, y por su puesto, con un amplio pasaje cadencial, donde
el acorde de sexta napolitana completa su función cadencial, que se hacia
evidente desde su primera aparición en el compá~; 4, resolviendo todas las
tensiones desde el punto de vista de la gran foima. El número no tiene
mayor trascendencia, y sólo destaca por el uso del acorde napolitano, que
acentúa su carácter italianizante, y por la belleza de sus melodías,
características sin duda propia del estilo de Arrie§a.
El penúltimo número de la obra, n0 14, es un Coro de cortesanos.
Comienza con una larga introducción, que dest~ ca por la preparación de
un ambiente tonal, y por la ambigúedad que presenta hasta que se aclara la
tonalidad principal con la aparición de la dominante en el compás 27. Tras
los 29 compases de introducción musical, comienza el coro con carácter
misterioso, manteniendo así el carácter de la introducción. El coro dice:







las damas y lo proceres
juntos ver~
El distinto tamaño de los versos, planteó un grave problema métrico a
la hora de escribir las frases musicales, que sin embargo Arrieta resolvió,
dando igual longitud a todas ellas, y adornando las notas con melismas
cuando la longitud del verso era menor. El Coro canta una melodía
insulsa, que trata de imitar los coros de Barbieri en obras anteriores77,
pero que no alcanza su frescura, ni en este caso, su belleza melódica. Con
el cambio de compás y de tempo en el compás 101 (Alíegretto y 3/4),
entramos en una parte más viva y con mayor riqueza melódica, de claro
carácter italiano. El número termina con una amplia cadencia sobre La
mayor, tonalidad principal que se ha mantenido <le principio a fin de este
número coral.
El número final (n0 15) es un dúo del Marqués y la Marquesa con el
Coro. Es un número corto (45 compases), y que manifiesta la estructura
más simple de toda la obra: siempre Andantino, 3/4 y en la tonalidad de
Mi bemol Mayor. El coro, a pesar de su simpleza, muestra el profundo
conocimiento por parte de Arrieta del repertorio operístico clásico: la
introducción revela su preferencia por las obras rossinianas, pudiendo
pertenecer a cualquier obra de el “cisne de Pésaro”; la melodía es expuesta
primeramente por el Marqués, acentuando el cai-ácter bufo que ya había
quedado claro en la introducción, y a continuación por la Marquesa. Tras
la presentación de ambos solistas, entra el coro, con el mismo material
temático, y con un rico acompañamiento orquestal, que realza la melodía
con otra, diferente, que emerge sobre el tutti vocal dentro del más puro
estilo rossiniano. La obra termina con una corta cadencia en Mi bemol
mayor. Ante la queja de que la obra no terminase con música, los autores
compusieron este final que se cantó desde el 12 de marzo y se imprimió
en el libreto. No es una música tan bella melódicamente como la de los
números anteriores, pero consigue redondear la obra sobre todo de cara a
77 Pensemos en el magistral coro del n0 6 de Jugar con fuego.
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un público acostumbrado a finales muy amplios, en los que participaran
todos los personajes de la obra.
Como se puede observar, estos tres últimos números de la obra no son
tan interesantes como los anteriores, pero se hace necesario que la obra se
estructure en tres actos, siguiendo el patrón formal del Barbieri de Jugar
con fuego, y demostrar que un género popular y español, puede adoptar
las proporciones de cualquier ópera cómica europea.
El tercer y último acto de la obra de Auber consta de la siguiente
estructura musical:
Entre acte [Mi bemol Mayor]
N0 10. Couplets (Briguitte). [La Mayor]
N0 11. Air (Angéle). [Sol M]
N0 12. Morceau densemble y ebocur (AngMe,
Briguitte, Ursule, La touriére Choeur de religleuses)
[Do Mayor]
N0 13. Cantique et Choeur78 (Angéle y Choeur de
religieuses) [Mi bemol Mayor~
N6 14. Final [Mi bemol Mayor]
Observamos como tampoco en este tercer acto debe Arrieta ningún
préstamo formal a Auber, sin embargo, Auber consigue un tercer acto
más variado, y con más interés que el autor de Marina. Igualmente, se
descubren en Auber, intentos de crear una coh’~rencia tonal a nivel de
estructura profunda de la gran forma, que se echan de menos en la obra
española.
2. EL GRUMETE
78 De acuerdo con el contexto en el que se desarrolla k escena, aparece ahora en la
orquesta la intervención del órgano.
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La partitura de esta obra que hemos utilizado para su análisis, se
encuentra en el Archivo lírico de la Sociedad General de Autores de
Madrid79. La forma dramática más profunda, es la siguiente:
Preludio.
Allegro brillante (6/8) cc. 1-22 sol menor
Andantino (6/8) cc. 23-80 Sol M
cc. 80-93 transición tonal
(mi)
N0. 1 Luisa y Coro general (Como cerrada se ve tu puerta)
Andante mosso (3/4) cc. 1-62 Mi M
cc.63-l01 mim
Andante mosso (2/4) cc. 102-130 Mi M
Andante sostenuto (6/8) cc. 13 1-148 La M
Allegro vivo (3/4) cc. 149-163 LaM
Andante mosso (3/4) cc. 164-210 Re M
N0 2. Serafín (No iré o al rio, no iré o al mar)
Andate brillante (6/8) cc. 1-46 Sol M
LNO 3. Luisa y Serafín (¡Ay!, ¡Ay, mi Luisilla!)
Andante (3/8)
























7~ Cortizo, Encina. op. cit.
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N0 4 Tomás (Yo he visto a ese muchacho)1Allegro brillante (3/8) cc. 1-104 la m
5. Pascual y Tomás (Si espera en esa boda)
Allegro (3/8) ce. 1-35 transición
Un poco meno mosso (3/8) cc. 37-125 Fa M
Recitativo (2/4) cc. 12C-130 transición
Allegretto (2/4) cc. 131-151 Si bemol M
Allegretto (3/4) cc. 152-178 Si bemol M
Un poco piu mosso (3/4) ce. 179-200 Si bemol M
Primo tempo (3/4) cc. 201-227 Si bemol M
Pia mosso (228) cc. 22S-246 Si bemol M
Ljjy7 6. Luisa, Serafín Tomás (Ven Luisa, mi hija amada)
Allegro agitato (3/8) cc. 1-24 transición
Adagio (4/4) cc. 25-46 La M
un poco pire mosso (4/4) cc. 47-59 La M
Primo tempo (4/40 ce. 60-69 La M
Andantino mosso (6/8) ce. 70-91 Fa M
Allegro (6/8) cc. 92-kl 12 Do M
Meno mosso (6/8) ce. 11:3-155 DoM
Piu mosso (6/8) ce. 156-165 Do M
N0 7. Final. Luisa, Serafín, Pascual, y Coro (El bergantín
corsario
Andante (3 /8) ce. 102-116 transición
enharmónica
Alíegretto (3/8) ce. 117-137 Re bemol M
Allegro moderato (3/4) ce. 138-161 fa m
Pire mosso (3/4) ce. 162168 fa m
Allegro (3/4) ce. 169-172 fam
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En esta obra pone de nuevo de manifiesto Arrieta su conocimiento
de la armonía e instrumentación. Destacan tres números entre todo el
material musical: el preludio, el coro de introducción y el terceto último.
Cotarelo reproduce el retrato del preludio que ap~rece en La España: “El
preludio es un bellísimo trozo de orquesta, instrumentado con el tino y
aquella gracia particular que distinguen al Señor Arrieta. Es una partícula
de sinfonía con bien pocos compases; pero tan bien puestos que bastan
para que, sin descorrerse el telón, se trasluzca que nos hallamos a orillas
del mar y que en la fábula que se prepara figura la marinería. Los acentos
de los instrumentos anuncian las olas que se estrellan contra las rocas y
reproducen los cánticos tan caracterizados de la gente del mar”80,Se trata
de un preludio descriptivo, ya que la propia acotación que aparece en la
partitura nos lo indica (al subirse el telón, a inhiarse el Andantino, está
escrito “Amanecer en la mar” -c. 23 y ss.-).La estructura del
Preludio.tiene tres secciones bien claras, como indicamos en el esquema
formal anterior; la primera es una introducción de veintidós compases,
donde el autor trata de trasmitir sensación de inestabilidad, de devenir.La
tonalidad no aparece establecida en los compases iniciales, sino que la obra
comienza con un fragmento inestable, que juega con arpegios
adornados,del acorde de séptima disminuida de sensible de sol (Fa#-la-do-
mib). Cada nota del acorde cuenta con un floreo que hace distanciar la
aparición temporal de la nota siguiente, lo que provoca que el espectador
pierda la sensación monoacórdica, y, por el contrario se transmita tensión
(por la falta de resolución del acorde, que no aparece hasta el compás 23),
e inestabilidad armónica; estos motivos iniciales son aparecen de nuevo en
el n0 2, al comienzo del solo de Serafín, provocando gran sensación de
coherencia motivica a nivel de gran forma de la obra. En el compás 23
aparece la tónica de ese acorde inestable (sol), y de la inestabilidad de la
Alíegretto (6/8) cc. 1-33 Sol M
Andantino (6/8) cc. 39-37 sol m
cc. 58-’59 Sol M
ce. 70-38 sol m
cc. 89- 107 SolM
La España, 24-VI
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noche pasamos al claro día (son los compases dedicados a transmitir el
amanecer); la tonalidad se hace diáfana. El ambiente se prepara con un
fragmento tímido, en el que sobre una pedal del acorde de tónica (sol-re)
en clarinetes, fagotes, trompas y trombones, emerge un motivo rítmico
en la cuerda. En el compás 28 participan también los timbales, como si
toda la plantilla orquestal fuese despertando rítnlcamente ante el nuevo
día en un pasaje sumamente descriptivo, y ya en el compás 36 aparece un
tema melódico en los clarinetes que será respondido por los fagotes a
modo de eco. En el compás 40 es el oboe el que emerge sobre el
entramado orquestal con un tema nuevo, más elaborado en el que se
traslada momentáneamente a sol menor, circuns:ancia que le permite la
segunda aumentada entre (fa#-mib en un intervalo disjunto descendente),
que recrea una sonoridad españolizante. Tras esta nueva zona melódica, en
el compás 48 reaparece el tema inicial del fragmento ahora en las
trompas, siendo contestado por las trompetas (c. :50). Tras unos compases
de transición y desarrollo de los motivos hasta ahora expuestos, en el
compás 64 aparece un nuevo grupo temático, ahora con el motivo que
será utilizado en el terceto que se corresponde con el n0 6 de la obra, se
trata de un motivo que utiliza el ritmo de baicarola, tan propio para
recrear un ambiente marino. Este motivo se desarrolla con una gran
estabilidad tonal, hasta que en el compás 80 termina la parte central de la
introducción, y entramos ya en una zona de transición, que prepara la
entrada del n0 2, que se producirá sin solución de continuidad.
El coro de introducción (n0 1) “está bien compuesto: la melodía es
agradabilísima, aunque la escena toda peca de algo lánguida, lo mismo que
algunas otras piezas de la obra. Esto puede proceder de la tendencia del
compositor a los aires pausados y a la repetición de unos mismos temas;
por eso acontece que en ciertas de sus composiciones el oído, algo
fatigado, espera lo que no siempre llega; es decir un cambio de ritmo
enérgicamente acentuado; uno de esos grandes rasgos que impresionan el
ánimo del espectador y le hacen saltar de su asiento”81. Traduce el critico
de Li España la sensación que según él, provocE. la música de Arrieta; no
está desencaminado cuando comenta que en números como éste, en el que
los cambios seccionales son continuos, lo único que destaca del estilo del
81 La España, 24-VI
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autor, es la prolijidad melódica, que llega a fatigar al oyente, y la
monotonía se hace presa del oído. Este coro general, en el que se presenta
a la protagonista femenina de la obra, que en es~:a obra en particular no
tendrá ningún número a solo sino éste, presenta una estructura
multiseccional. Comienza el número con un terna ternario y cantabile,
cuya exposición está encomendada a las flautas y clarinetes. La melodía
está construida utilizando terceras paralelas entre estos dos instrumentos
de viento madera, y es reutilizada para el cierre leí número (a partir del
compás 164), creando así unidad interna (emulando una forma ternaria
ABA’), pero en otra tonalidad, la escogida por Arrieta para terminar este
primer número de la obra (Re Mayor). En realidad podríamos hablar de
A entre los compases 1 y 63; de B entre 63 y 164; y de A’ entre 164 y
210. Dentro de A, el tema es expuesto como ya hemos comentado, por los
instrumentos de viento madera, y posteriormente, es repetido permitiendo
la entrada del coro, en un típico parlato orquestal sobre el que el Coro se
limita a recitar las silabas, sobre una cuerda fija sobre tónica (c. 35). El
coro continúa recitando el texto durante la reexposición del grupo
temático inicial, y por fin, en el compás 63 aparece un segundo tema;
entre este compás y el 74 nos trasladamos a la tonalidad de mi menor
(tono homónimo del inicial), que le proporciona algo de fuerza al
número, provocando con este cambio de modalidad cierto interés. Por
primera vez durante el número, en el compás 74 aparece la solista,
(Luisa-soprano-) , que no comienza su aparición en escena con una bella
melodía, sino que, al igual que sucedía con el coro al inicio del número,
recita el texto, en diálogo abierto con el coro, quc le responde también en
un cuasi recitativo. Arrieta hace aparecer en el coro y la orquesta un
fragmento del grupo temático inicial, (cc. 84-89), en el que se escapa el
autor de la tonalidad principal del tema, y huye a un aparecente modo
menor, de tintes casticistas, que juega con floreo; a distancia de semitono
y con tresillos, recurso de éxito fácil para provocar el sentimiento de lo
“español” en música; ese motivo era utilizado como motivo de transición
modal entre el primer grupo temático en Mi Mayor, y el segundo que se
trasladaba a mi menor, y procuraba un elemento de diversificación
melódica, evitando la monotonía; pues bien, ahora Arrieta lo utilizará
como un elemento de coherencia motívica, a nixel formal y perceptivo, y
desempeñará la misma función que en su primera aparición,
trasladándonos desde la parte coral al inicio del segundo tema que ahora
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es expuesto por la solista, siendo así, el primer tema cantabile que se le
otorga.
Tras esta reaparición del primer tema que pertenece a B, aparecen
otros dos secciones temáticas antes de que regresemos al tema inicial. La
primera de ellas aparece en el compás 102 en cl coro, que ahora se ha
trasladado a la tonalidad de Mi mayor; está escrito en compás binario, y




cuanto ya en fruto
la tierra esquiva
da al labrador.
Se trata de un canto a la tierra, como podemos adivinar por este
fragmento, hoy en día un tanto ridículo, del texi~o.de la obra; y esta idea
de alabanza a la tierra, le infunde a Arrieta acentos de marcha triunfal en
un brillante Mi Mayor. De nuevo aparece la solista hablando con el coro
en un recitado, que en la partitura se define corno parlante (c. 126); y en
el compás 131 aparece la segunda sección temática a la que aludimos
anteriormente. Tiene casi carácter de barcarc la, y está escrita en el
bucólico tono de La mayor. La escritura de Arrieta en este caso es
italianizante (compás de 6/8; utilización de arpegos de tónica o dominante
como elementos para adornar la la melodía; forna de arco; fraseo largo;
saltos armónicos entre las notas del acorde, como para producir continuos
cambios de posición, etc.), y no será interrumpida hasta que en el compás
139 reaparece la solista con otro recitado, conduce a una breve
intervención del coro con motivos punteados y marciales en La mayor,
que tras otra frase recitada de Luisa conduce a la reaparición del grupo
temático inicial, (A’ en el compás 149), ahori en la tonalidad de Re
Mayor, y con la intervención de la solista. El número concluye con un
largo pasaje cadencial, o Coda (cc. 199-210> en el que se reafirma
monótonamente la tonalidad de Re. Según se piede concluir del estudio
del número, Arrieta lo ha construido de manera multiseccional, y no ha
tratado de disimular esta intención constructiva, haciendo evidente cada
paso a una sección nueva, que incluso a veces apoya con un recitado de la
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solista. La acumulación de secciones, sólo diferenciables por la exposición
de un nuevo material melódico, entre el que no se producen excesivos
cambios rítmicos, ni modales, provoca el hastío auditivo provocando en el
oyente sensación de cansancio ante tal cantidad de material nuevo; por
ello, Arrieta busca la coherencia motívica que hemos resaltado,
reutilizando partes de los grupos temáticos, en lugares estratégicos, a
modo de “alarma” para la memoria auditiva. La invención melódica de
Arrieta está explotada al máximo, peno no lo están otros parámetros que
podrían producir menos sensación de monotonía: ritmo armónico, ritmo
temporal, acompañamiento armónico, textura, orquestación, etc.
El segundo número de la obra, es uno de los más simples que la
componen, al menos desde un punto de vista estructural. Se trata de la
romanza del protagonista masculino de la obra, que lo presenta
vocalmente. Este recurso es propio de toda la zarzuela grande, y propio
en particular de Arrieta, sino pensemos en Marina, y el brindis con el que
se presenta Jorge en escena (Costas las de Levani e...). También irá siendo
propio de su concepción estructural, hacer aparecer a la solista dentro de
un número coral (de nuevo remitámonos a Marina, y al número de solista
y coro inicial); sin embargo, es extraño que en esta obra no haya escrito
ningún número más para la protagonista femenina. La romanza de Serafín
también adopta la forma ABA, esta vez reexponiendo el material inicial
en la tonalidad de partida (Sol mayor). El número comienza con los
compases iniciales del Preludio, como ya comentamos, y así prepara la
atención del público para la entrada del tenor en el compás 12. La melodía
es muy hermosa y frágil, ya que trastoca la acentuación normal del
compás de 6/8, y juega con los ritmos punteados. El texto comienza:
No iré yo al río,
no iré yo al mar
que en tus brazos bien mío,
me quiero yo ahogar
y en la parte B de la melodía, dice:
Adios bergantín Aurora,
huyendo voy de ti
que la niña que me adora
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pena y llora
porque está lejos de mí.
¡Ay, morenilla!,
¡ya estoy aquí!
que por verte a la orilla,
mojado salt
El texto nos da alguna de las claves que movieron a Arrieta a escribir
dos secciones tan claramente diferentes. La parte inicial, que estábamos
comentando, es desenfadada, ya que supone el cairo de una persona que va
al encuentro de su amante, para ‘ahogarse en sus brazos”. La parte B, que
se traslada a la modalidad menor, y es inestable tonalmente, se explica por
que se está poniendo en música la pena del marinero, que abandona su
barco, aunque el abandono le conduzca su amada. El grupo temático A no
utiliza una orquestación demasiado trabajada, ~;inoque la orquesta se
limita a acompañar al solista, en un tutti que remarca el ritmo de
barcarola. La parte B por el contrario, es más íntima, y revela un mayor
interés de desarrollo tímbrico. El tema del tenor, que debe ser
interpretado “con sentimiento’, según reza la pntitura, es acompañado
por motivos sueltos en el viento madera, y por acordes tenidos en fagotes
y trompas, que crean un ambiente preparatorio para el canto. En esta
parte central, recuerda este tema a algunas canciones de salón, repertorio
que era de sobra conocido por el público madrilejo de mediados de siglo,
como son 11 Barcarolo (Voga, Voga. 11 vento ~‘ace),incluida entre las
Canciones de Cámara de Donizetti, o El Curro marinero (Es mi Curro
marinero), de José Melchor Gomis, que intenta unir el lenguaje
italianizante de barcarola, con uno autóctono, procedente de un posible
lied nacional82.
El número concluye con la reexposición dcl tema inicial a modo de
recapitulación, desde el compás 35 al 46, esta vez, siguiendo la más pura
tradición italiana, con un acompañamiento más elaborado, en la sección de
cuerda de la orquesta.
El tercer número de la obra, pertenece totalmente al mundo italiano. Se
trata de el dúo, en principio de desdén, y luego de amor entre los
82 Sobre La canción de Salón en el siglo XIX españa’, se ha leido una tesis en la
Universidad de Oviedo, firmada por Celsa Alonso, en marzo de 1993.
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protagonistas: Luisa (soprano) y Serafín (tenor), por lo que, como
seguimos con los personajes ya presentados en la obra, ambos de tesitura
aguda, no saldremos del mismo registro dramáttco-musical. El número
comienza con cuatro compases de introducción que aclaran la tonalidad,
ya que nos conducen hacia una dominante clara de si bemol menor; tras
este pasaje, comenzamos a oir el tema, que expone Serafín. Se trata de un
tema melancólico, “lánguido’, como diría Peña> Goñi, que recuerda las
melodías de las canciones populares napolitanas. El arco melódico es
descendente, detalle que afirma todavía más su melancolía. Si eliminamos
los tresillos, nos podríamos trasladar a un ambiente totalmente belcantista
(pensemos en La hija del Regimiento de Donizetti, por poner un ejemplo),
subrayado por el uso del acorde de sexta napolitana (c. 19) que aparecerá
en otros momentos de tensión de la obra. 1-] asta el compás 45 no
encontramos la explosión cantabile del dúo, ya que el pasaje inicial era un
diálogo abierto, tenso y agitado entre los protagonistas, que acumulaba
tensión dramática con una aceleración temporal (el Allegro del compás
31), recurso que ya hemos visto como es utilizado con anterioridad por
Barbieri y el propio Arrieta. Serafín explota en ese compás con una
melodía que podríamos asimilar a una cabaletta i :aliana; nos encontramos
en Re bemol mayor, y el acompañamiento ma:;culino, y rítmico de la
orquesta, cede el protagonismo al solista vocal. ‘1’ras las recriminaciones
del tenor a la soprano, ésta contesta con una melodía más pesada
ritmicamente (que comienza en el compás 61), y que provoca la réplica
inmediata del protagonista masculino, generando una sección donde se
estrechan cada vez más sus intervenciones, en ura zona de transición que
conduce a la unión de ambas voces en el fragmento más expresivo del dúo
(cc. 77-91). Esta sección, en que ambas voces cantan unidas, es de gran
dificultad vocal, ya que exige de ambos cant3ntes gran exactitud de
afinación al cantar arpegios descendente en semicorcheas picadas por
terceras paralelas; el italianismo se hace evidente en el compás 85, en el
que la soprano realiza una pequeña cadencia, fuera totalmente del contexto
vocal de la obra, pero que seguro provocaría el aplauso del público
madrileño; tras la cadencia la zona cadencial <le cierre a esta sección,
utiliza el típico recurso verdiano de elegir movimiento contrario para las
lineas melódicas de los cantantes, efecto de gran teatralidad, y muy
romántico, desde un punto de vista estético. En el compás 102 se reexpone
la melodía del inicio del dúo, ahora en la tonalidad de fa sostenido menor,
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para poner en música otro momento de languidez, y tristeza ante lo
imposible de su amor; aparece otra zona de traw;ición entre los compases
117 y 138, a la que sigue otra remedo de cabaletta italiana, esta vez
encomendado a Luisa; la melodía es ágil, y tran;mite urgencia al oyente,
generando tensión. De nuevo la tensión es acumulada por medio del uso
del acorde de sexta napolitana (cc. 144 y 145), que a la vez crea un
ambiente armónico totalmente belliniano. Serafín recoge la tensión,
repitiendo parte del tema de Luisa, por lo que de nuevo aparece el acorde
napolitano (cc. 153 y 154), para poco a poco, estrechar las intervenciones
de ambos, al igual que sucedía anteriormente, y provocar el encuentro
vocal que se produce en el compás 162, y con el que concluye el número.
Esta parte del dúo en la que intervienen ambos, no es tan afortunada como
la que aparece entre los compases 77 y 91, ~ero consigue un efecto
brillante para concluir el número en modo mayor (Fa Mayor), con unas
escalas ascendentes de la orquesta que nos sitúan en el ámbito de la ópera
cómica.
El número siguiente (N0 4), es un sólo de Tomás, un pescador que
habla en favor de Serafín a Luisa. Es un número de estructura simple, al
igual que sucedía con el número de Serafín (N0 2), y regresa al carácter
descriptivo del Preludio. La estructura general del número es binaria, con
una repetición como recurso de ampliación de la forma (A B A.B.). El
grupo temático inicial, se inicia con unos compases de introducción (ce. 1-
5), que a diferencia de otros casos que aparecen en la obra, sirve para
situarnos tonalmente en la menor. Es interesante destacar el intento de
Arrieta de llevar a cabo una fuerte adecuac. ón musical para cada
personaje: Tomás, rudo pescador, es un barítono, y muestra un lenguaje
llano y un tanto primitivo en cuanto a estructura se refiere (no
modulaciones; armonías sin complicaciones; frase; cuadradas; acentuación
natural, etc.), intentando caracterizar a un personaje del pueblo, con el
lenguaje del pueblo -pensemos en este mismo recurso cuando Arrieta trata
de caracterizar a Roque -bajo- en Marina, personaje que tiene gran
relación con este Tomás, y lo hace mediante una Habanera (Dichoso aquel
que lleva la casa a flote), siempre en lenguaje popular-. Tomás comienza
relatando:
Yo he visto a ese muchacho




Arrieta tiene tal dominio del arte de con poner, que corrige la
irregularidad del verso, que provoca que el tercer verso en vez de siete,
tenga solamente cinco sílabas; la solución que el maestro propone, es
construir 3 frases de ocho compases cada una: la primera musicaría el
texto: “Yo he visto, yo he visto a ese muchacho, a ese muchacho’; la
segunda: “bajo y una otra zona, bajo una y o:ra zona”; y la tercera:
“oyendo en torno, oyendo en torno, el huracán bramar”, regularizando
mediante la combinación de repeticiones textuales y compases orquestales,
que contestan a la voz a modo de eco, la irregularidad que encierra la
estrofa del verso.
Siguiendo la premisa que hemos expuesto de no utilizar un lenguaje
complicado para el personaje de Tomás, el primer grupo temático (cc. 1-
30) se mantiene en el tono principal (la menor), con breves traslados a la
tonalidad de la dominante (mi), o al tono relativo mayor (Do). Es
interesante observar el efecto de eco de la voz que hace la orquesta al final
de cada inciso, que Arrieta trabaja buscando un erecto de enriquecimiento
tímbrico (el primero y el segundo un tutti orquestal -e. 13, y c. 18-;. el
tercero clarinetes y cuerda -cc. 23 y 24-; y el final cuerda sola -e. 29-). A
partir del compás 30 comienza la parte B, en que la melodía se traslada a
la tonalidad de Fa mayor (cc. 3 1-49), brillante y desenfadada, ya que está
poniendo en música el comentario alegre de Tomás (1.. la inquieta lona
columpiándose alegre, alegre sobre el mar”).83 A partir del compás 50
asistimos a una zona de transición, en la que regresamos a mi -dominante
de la tonalidad principal-, para preparar la reexposición del primer grupo
temático de nuevo. Nada ha cambiado desde la eKposición inicial, incluso
se respeta la orquestación, con ese efecto tan especial que se provoca ya al
inicio del número, cuando la melodía del soli sta aparece doblada por
clarinetes y fagotes. A partir del compás 84 regresamos al gmpo temático
B, que aparece por segunda vez, pero en esta rezxposición sí asistimos a
un cambio de textura: la melodía del barítono está acompañada por escalas
83 La relación tristeza/modo menor, y alegría/modo maycr, es una de las constantes de
estas formas ligeras de teatro lírico decimonónica, quizá>; porque este fuerte contraste
puede ser fácilmente decodificado por el público.
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cromáticas en los clarinetes sobre acordes en la cuerda, con una clara
intención descriptiva de recordar el efecto de una tempestad marina. (el
texto comenta: “Tigre que se lanza tras fugitiva presa, con la sangrienta
zarpa a desgarrar”). El número termina con un regreso a la tonalidad
principal, en una pequeña Coda, que se encuentra algo forzada desde el
punto de vista armónico (para no salir del ambiente anterior, se alcanza la
dominante de La, mediante un ascenso cromático: Do#-Re-Re#-Mi-Fa-Mi,
que resuelve en el La, tónica final, tras la cual se repiten los descensos que
realizaba la cuerda a modo de eco tras la exposición del material temático
A).
El número siguiente (n0 5) es un dúo que 2ertenece totalmente al
ambiente de ópera cómica italiana: dos voces graves: Pascual, y Tomás,
dialogando ahora con recitativo, ahora más car tabile, ahora a dúo por
movimiento contrario. Tiene, como todas las piezas de la obra, carácter
multiseccional; comienza con 13 compases de iniiroducción encargados al
tutti orquestal, que sitúan delante del público la dominante de la tonalidad
desde el primer compás hasta el n0 13, hasta que en el 14 aparece la tónica
(Fa) que coincide con la entrada del solista. Pascual comienza su
intervención en el número con un recitado sobre la dominante que es
sostenido por una textura de parlato orquestal en el que sobre largos
acordes en la cuerda, las flautas realizan motivos melódicos de mayor
interés que los solistas vocales. Hasta el compás 37 no encontramos un
momento de melodía en las voces; ahí comienza 2. exponer el tema Pascual
(se trata de un tema en Fa mayor, de perfiles totalmente italianos); tras
Pascual, Tomás retoma esa misma línea melódica y la repite íntegramente,
hasta que en el compás 109 ambos se unen pasa concluir esta sección,
primera sección temática de los cantantes, en un dúo construido con
terceras paralelas. De nuevo una sección en recitado de los solistas (cc.
126-130), que es indicado en la partitura como Recitativo, a la que sigue
otro parlato orquestal, como acompañamiento al Jiálogo de lo solistas (cc.
131-151). a partir de ahí aparece el segundo y último grupo temático de
los cantantes, ahora en Si bemol Mayor (cc 15 2-179), en el que ambos
exponen el tema sucesivamente. Las características del tema son clásicas y
se corresponden con las del primero por ellos expuesto. Otra zona
recitada sirve de transición, para que a partir del compás 201 reaparezca
este segundo grupo temático, que servirá al compositor para concluir el
número con una Stretta alta italiana, en la que en Piu Mosso (c. 228)
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ambos cantantes se unen para realizar un largo, ágil y brillante pasaje
cadencial que de cierre al material musical anterior. Una voz hace 3.2.184
(re [mib-sib-do-rej¡85-do-sib) para concluir sobre la tónica; y la otra
desciende cromáticamente (sib-lab-sol-solb-fa-sib), consiguiendo un efecto
muy italiano.
La penúltima pieza de la obra (n0 6) es un concertante-trió, entre Luisa,
Serafín y Tomás (soprano, tenor y barítono). El rúmero vuelve al tipo de
monotonía temática que comentábamos ante el primer número (Luisa y
coro) que aparecía en la obra. Resulta muy int’~resante observar como
elemento de relación formal a nivel profundo, el hecho de que al
comenzar el número Tomás, se reutilice el lenguaje que le había
caracterizado en el n0 4, la canción marinera, que no es casualidad que
esté escrito en la misma tonalidad y compás con los que el barítono abre
este nuevo número. A partir del compás 25 contenza el “bombardeo” de
material melódico constantemente nuevo al que nos somete Arrieta. El
tema lo expone Tomás, y está escrito en la tonalidad homónima de la del
comienzo (La mayor). A partir del Piu mosso (c. 47) reaparece otro tema
melódico, que está encomendado a la soprano, acompañada ahora por el
resto de las voces, y cuando este fragmento concluye (c. 67), aparece la
primera parte que nos parece de interés del ntmero:el Andantino que
comienza en el compás 68. Arrieta, desbordado por tal acumulación de
material nuevo, necesita mostrar un elemento de :oherencia temática, y lo
encuentra en el Preludio, ya que reutiliza el tema que aparecía en el
preludio a partir del compás 5286.EI tema está tratado en parlato
orquestal, recurso como vemos muy utilizado por Arrieta en esta
zarzuela, sobre el que emergen cuerdas de recitados de los tres cantantes.
A partir del compás 92 comenzamos a asistir a la aceleración del tempo
(Allegro), y comienza a exponer los cantantes las últimas secciones
temáticas, primero interviene Tomás, en la tonalidad de Do mayor (que
también la había sido asignada en su otro númeco a sólo, detalle que, de
nuevo, no parece casual); su tema es desenfa<Lado y brillante; tras él,
84 Las cifras arábigas indican grado dentro de la escala diat5nica.
85 Sitijo estas notas entre el corchete por no ser notas reale:;, sino floreo del re.
86 Más lógico parece el planteamiento de que escribiera el preludio a posteriori, una vez
habiendo concluido la obra entera, y escogiera para el mismo las pafles que creía más
interesantes temáticamente hablando.
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interviene la pareja de protagonistas, Luisa y Sc rafin, con un tema que
armónicamente se corresponde con el anterior, lo que permite que a
partir del compás 128 intervenga también el barítono con el tema
anteriormente expuesto (el barítono es acompa~ ado por los oboes). La
orquesta recibe el tratamiento más rico del númcro, ya que acompaña a
los cantantes con una textura independiente, con figuraciones de escalas
ascendentes y descendentes, enriqueciendo notablemente el efecto final. A
partir del compás 56 la aceleración es mayor -Piu mosso-, para dar paso a
la coda, o pasaje cadencial tras el que se cierra el :~úmero solemnemente.
La pieza final -Tutti-, que “es repetida una y ctra vez todas las noches
que la obra se pone en escena”, según palabras del critico de La España en
la crítica que antes hemos reseñado, es una barcarola, según la indicación
expresa del autor. Es un número muy bello,escrito con destreza y con
melodía de bello trazo. Comienza con algunos motivos descendentes en
semicorcheas en la cuerda aguda (violines y violas), mientras que la
cuerda grave traza desde el principio el ritmo dc barcarola. Vocalmente,
comienza con el coro, que expone el primer tema de barcarola en Sol
mayor. No se producen modulaciones, sino leves transiciones tonales a la
(a través de la sensibilización del sexto grado de la tonalidad principal), y
si menor (a través de alterar ascendentemente el segundo grado). Entre el
compás 23, fin de la exposición real del primer grupo temático, y el
compás 39, inicio del tema de Tomás, discurre una zona de transición, en
la que aparecen como momentos armónicos de interés, una transición a la
dominante (por medio de un acorde de séptima d: sminuida con función de
dominante de la dominante -cc. 29 y 33 y 34). Ya en el compás 39 aparece
un delicioso tema de barcarola entonado por el marinero Tomás, en un
melancólico sol menor, que para teñir más ;i cabe, su melodía de
italianismo, no duda en recurrir a un acorde de sexta napolitana (c. 52).
El coro acompaña a Tomás con una nueva melodía de barcarola, a partir
del compás 58, y en el compás 69 reaparece Tomás con su tema inicial en
sol menor, ahora doblado por la intervención del coro. El tema que
entonó el coro en el compás 58, reaparece, para el cierre del número con
brillantez (está en modo mayor), ya que nc era propio cerrar una
zarzuela, con “final feliz”, en modo menor: el oído del público se
resentiría de ello. Tras la caída del telón (c. 104), la orquesta remata la
obra, con un tutú homofónico muy cadencial, que cierra la obra en un
solemne Sol Mayor.
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La aparente improvisación formal de Arieta o es tal, pensemos en las
coincidencias tonales de Tomás (sol menor, ~‘ Do Mayor), o en la
circunstancia de que, a nivel de gran forma, la obra podemos decir que
está en la tonalidad de Sol Mayor, ya que el preludio comienza en dicha
tonalidad (que aparece, tras los compases de introducción, en el compás
23), y concluye también en ella. Su éxito se debe a que es una obra muy
estructurada, a pesar de que tenga momentos de debilidad formal
(pensemos en la característica personal de Arrieta de escribir inmensos
números cargados de nuevo material melódico, con estructura
multiseccional, que provocan el cansancio auditivo del oyente, como el n0
2, o el tercero, n0 6). La obra funciona a nivel escénico, y sería una de las
que nos propondríamos su recuperación por medio de una reedición. Sin
embargo, a pesar de representar la tendencia de desarrollo “hispánico” de
un sólo acto, y tres personajes principales, que estamos tratando de
justificar, se perpetúa en el repertorio desde 1832, no aparecen en el
lenguaje de Arieta seguidillas, polos, tiranas, o boleros, su lenguaje es
mucho más europeizante, incluso a en lo que se refiere a estas zarzuelas en
un acto.
COMENTARIOS AL ESTILO DE ARRIETA
Cuando se quiere calificar el estilo de Arrieta se le suele definir como
el más italiano de nuestros compositores. El propio Barbieri, en el
prólogo a su Sinfonía sobre motivos de zarzuelas dice: “Da principio éste
(andante) con un tema de El Dominó azul del Sr. Arrieta, compositor que,
aunque muy española, por sus aficiones y por su procedencia artística del
Conservatorio de Milán, puede simbolizar los elementos italianos que han
contribuido a dar realce a la nueva escuela lírico-española”. Arrieta se
había formado en Milán, y su estética, según Sopeña, está absolutamente
en la línea de la ópera belliniana (Arieta así como Eslava, se detienen con
susto ante el Verdi más dramático, precisamente por la ruptura que
supone frente a las normas tradicionales de la nelodia operística y de su
acompañamiento). Lo popular que puede aparecer en “seguidillas” o
“habaneras” nada tiene que ver con una “ópera nacional” en el sentido
nacionalista de la palabra: es, diríamos, un lenguaje escolástico, no
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elemento constitutivo sino nota de paso o de color y siempre dentro de la
máxima corrección. Esta línea que ha seguido Arieta ha sido una ventaja
y un inconveniente: ventaja porque ha permitido la unidad de estilo en la
enseñanza; inconveniente por el retraso en cuanto a Europa y por la
barrera que pudo suponer para una auténtica “ópera nacional’. Hay
ataduras de juventud que luego son difíciles de desatar: díganlo Bretón,
Chapí, glorias del Conservatorio de Arrieta pero también rémoras a lo
que Pedrelí empezaba a predicar.
Según Peña y Goñi, Arrieta añade a la zarzuela el ropaje necesario para
poder desarrollarse y defiende que su italianismo es totalmente diferente
que el de sus contemporáneos como Gaztambide, apasionado y violento
que ‘habló siempre recio, y dominó a la multitud a despecho de lo
enfático y declamatorio de alguno de sus discursos”, y Barbieri que se
funde con ese pueblo que refresca toda su música con sus cantos
populares.
Peña y Gofii afirma que como cualidad sobresaliente del estilo del
maestro destaca el sentimiento, la emoción que revelan sus melodías y la
claridad con la que están escritas. Es italiano en cuanto al procedimiento
general, en la estrecha unión de la poesía y la música que caracterizaba a
Bellini, pero más en el fondo que en la forma. Ig ial que Bellini ha sido el
más patético de los maestros italianos, Arrieta raarca el límite en el que
habían de quedarse todas las aspiraciones dramáticas de la zarzuela;
Arrieta llega a la meta de las conveniencias del género sin que la
ampulosidad o el amaneramiento desencauzaran sus corrientes. Arríeta, a
diferencia de Gaztambide o Barbieri, ha hecho de la zarzuela la “ópera
cómica cosmopolita”, y esta es la explicación exacta que diferencia el arte
del compositor del resto de sus contemporáneos, hay que buscar en él la
generalidad.
¿Cómo usa Arrieta el canto popular?, los conocimientos adquiridos en
el Conservatorio de Milán le permiten ensanchar las formas dramáticas
del género, así no tuvo más que conocer las formas populares para diluir
su esencia en la zarzuela y crear una forma más ideal y poética de la ópera
cómica española; como ejemplos están la romanza de tenor de El Dominó
azul y la jota de Llamada y Tropa . El giro melódico indica con su
abandono la raiz de la composición: el aire popular, pero su belleza
depende del conjunto: los contrastes de ritmo, los detalles de la armonía,
los timbres instrumentales, todo lo que convierte a esta página en una de
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las mejores de Arrieta. La Jota de Llamada y Tropa no se parece a
ninguna de Oudrid o Barbieri, por que en ella no predomina la idea
melódica con exclusión de los demás elementos musicales, ni está sujeta al
sistema de transparencia o la desnudez del canto popular. Aun va más
lejos Arrieta en Un sarao y una soirée, en donde ;obre los dos cuadros de
Ramos Carrión, explica Arrieta su idea del canto popular. En la
introducción, la canción y el final del primero y la introducción, cavatina
y habanera final del segundo demuestra ArrietEl como se consigue en
música el color local. El canto popular no es pan Arrieta un fin, sino un
medio; no es el objetivo único, sino un elemente que ha de fundirse con
los demás. El compositor dramático, nace de ‘zsta fusión, del músico
profundo que se mueve en los límites del género zarzuelero; su
inteligencia y su manera de entender la tensión dramática, han influido de
manera poderosa en los triunfos alcanzados por el maestro español.
Arrieta no podía actuar como un verdadero reformador de un género que
se acaba de afianzar entre el público. El ensanchó el sistema. Dio a a la
armonía, al ritmo y a la parte instrumental un color, una variedad y una
importancia de la que habían carecido hasta entonces. Así mismo reforzó
las combinaciones de los timbres en la orquesta, la armonía y la expresión
de todos sus cantos.
4. ESTRENOS DE LA TEMPORADA 1852-53
(DEL 1-X-1852 AL 24-VI- 1 853)
1. El secreto de una reina
Zarzuela en 3 actos, original en francés de Rosier y de Leuven,
arreglada para la escena española por Luis de Olona.
Puesta en música por Gaztambide, Hernando e Inzenga.
Estrenada el 1 de octubre de 1852 en el T. del Circo.
ARCHIVO LIRICO SOCIEDAD GENERALDE AUTORES
2. El Valle de Andorra
Zarzuela en 3 actos, original de Mr. Saint Georges, arreglada por Luis
de Olona.
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Puesta en música por Joaquín Gaztambide.
Estrenada el 5 de noviembre de 1852 en el T. del Circo.
ARCHIVO LIRICO SOCIEDAD GENERAL DE AUTORES
3. El violón del diablo
Zarzuela en 1 acto, original de García.
Puesta en música por C. Oudrid.
Estrenada el 25 de noviembre de 1852 en el T. del Circo.
ARCHIVO LíRico SOCIEDAD GENERAL DE AUTORES
4. La flor de Zurguén
Zarzuela en 1 acto, original de Luis Montes.
Puesta en música por José Inzenga (hijo)
Estrenada el 15 de diciembre de 1852 en el T. del Circo.
5. El amor por los balcones
Zarzuela en 1 acto, original de Navarrete.
Puesta en música por Inzenga.
Estrenada el 15 de diciembre de 1852 en el T. del Circo.
6. Don Ruperto Culebrín
Zarzuela en dos actos, original de Luis de Olona.
Puesta en música por Oudrid, y Barbieri.
Estrenada el 24 de diciembre de 1852 en el T. del Circo.
ARCHIVO LíRICO SOCIEDAD GENERAL DE AUTORES
7. ¡Gracias a Dios que estápuesta la mesa!
Zarzuela en un acto y cuatro números, originat de Luis de Olona.
Puesta en música por F. A. Barbieri.
Estrenada el 24 de diciembre de 1852 en el T. del Circo.
ARCHIVO LíRICO SOCIEDAD GENERAL DE AUTORES
8. La espada de Bernardo.
Zarzuela en tres actos, original de Antonio García Gutiérrez.
Puesta en música por Barbierx.
Estrenada el 14 de enero de 1853 en el T. del Circo.
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9. El bachiller sensible.
Zarzuela en un acto, original de Emilio Bravo.
Puesta en música por Martín Sánchez Allú.
Estrenada el 15 de febrero de 1853 en el T. del Circo.
10. El Dominó azul
Zarzuela en 3 actos, original de Camprodón.
Puesta en música por Emilio Arrieta.
Estrenada el 19 de febrero de 1853 en el T. del Circo.
ARCHIVO LJRIco SOCIEDAD GENERAL DE AUTORES
11. El Marqués de Caravaca
Zarzuela en 1 acto y dos cuadros, original de Ventura de la Vega.
Puesta en música por Barbier¡.
Estrenada el 8 de abril de 1853 en el T. del Ckco.
ARCHIVO LíRICO SOCIEDAD GENERAL DE AUTORES
12. La cotorra
Zarzuela en un acto, original de Luis Olona.
Puesta en música por J. Gaztambide.
Estrenada el 25 de abril de 1853 en el T. del Circo.
13. Don Simplicio Bobadilla
Zarzuela de magia en tres actos, original de Manuel Tamayo y Baus.
Puesta en música por Hernando, Inzenga, Gaztambide y Barbieri.
Estrenada el 7 de mayo de 1853 en el T. del Circo.
ARCHIVO LíRICO SOCIEDAD GENERAL DE AUTORES
14. El alcalde de Tronchón
Zarzuela en 1 acto, original de Calixto Boldún
Puesta en música por Oudrid.
Estrenada el 28 de mayo de 1853 en el T. del Circo.
15. El grumete.
Zarzuela en un acto, original de García Gutiérrez.
Puesta en música por E. Arrieta.
Estrenada el 17 de junio de 1853 en el T. del Circo.
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ARCHIVO LíRICO SOCIEDAD GENERAL DE AUTORES
16. La litera del oidor
Zarzuela en un acto, original de Enrique Cisneros.
Puesta en música por Femando Gardín.
Estrenada el 24 de junio de 1853 en el T. del Circo.
ARCHIVO LIRICO SOCIEDAD GENERAL DE AUTORES
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CAPITULO 11
EL AÑO TEATRAL 1853-54
1. EL DESARROLLO DE LA TEMPORADA TEATRAL EN EL CIRCO
El verano lo dedicaron los autores de la compañía a rehacer la
compañía del teatro para la nueva temporada. Las hermanas1 Luisa
Santamaría y Angela Moreno abandonaron Madrid para ir durante una
temporada a provincias. Josefa Rizo pasó a la compañía de declamado del
1. de la Cruz; salieron también Ricardo Allú y su esposa Ramona García,
y el tenor José González que tantas obras había representado la temporada
anterior, decidió abandonar la compañía2. Las dos características Maria
Bardán y María Soriano, permanecen como partes insustituibles, al igual







1 Se fueron a Sevilla. Ambas cantaban bien, pero no eran buenas en la declamación.
2 Representé una gran pérdida para la empresa, ya que llevaba cantando zarzuelas desde
1849 y conocía el repertorio ala perfección.
3 Había mejorado en su periplo por las provincias, y pronunciaba mejor entendiéndosele
mejor su pronunciación, y teniendo mayor expresión y sentimiento en lo que cantaba.
4 Amalia Ramírez nace en un cortijo entre Baeza y Ubeda el 23 de mayo de 1835. Su
padre era un gran aficionado y el primer profesor con que cuenta la niña a la edad de siete
años, a la cual acompañaba a la guitarra las cancioncillas que cantaba. A los once años
cantaba ya arias y romanzas italianas, y en 1846 canté en Zamora en un concierto que su
padre organizó en aquella ciudad, la cavatina de la ópera Betly de Donizetti Iii questo
semplice, con gran perfeccion.
Cuando su familia se traslada a Madrid, empezó a tomE.r clases particulares de Iradier,




















la niña tuvo que suspender las clases. Iradier, la convenció de que se matriculara de
solfeo en el Conservatorio donde podría seguir dándole clase. En el Conservatorio
estudio con Valídemosa y en 1853 terminó sus estudios con Baltasar Saldoni. Sustituye a
Amalia Anglés como repetidora de canto desde mayo de 1851. En 1852 cantó en el salón
regio del Conservatorio la cavatina de la ópera Boabdil dc Saldoni con gran aplauso del
público.
A su buena voz le acompañaba una elegancia y un donaire incomparable. Su voz era
de enorme extensión, de gran poder y volumen, pero sumamente flexible y dulce.
Además otra de sus cualidades era su dominio del arte de representar en lo declamado,
que no dominaban todos los cantantes de su época. Continda con la empresa del Circo, y
posteriormente del Teatro de la Zarzuela, y fallece en Madrd en abril de 1918.
5 Font nació en Gerona el 17 de Julio de 1820. Cuando la compañía del Circo le contrata
llevaba ya cuatro años trabajando en Madrid y provincias. Su voz era poderosa y clara, y
aunque catalán, pronunciaba bien el castellano. Además sabía representar con garbo y
donosura, y tenía una gallarda figura. El único error que cometía, según Cotarelo, es su
tendencia a gritar, que le hizo perder la voz, teniendo que cantar de barítono los últimos












6 Cubero nace en Valencia hacia 1825. Antes de trabajar en Madrid se forma en los
teatros de provincias. Trabajó también en la compañía de Arderfus y estrenó unos setenta
papeles desde 1853 a 1878. En 1864 los redactores de Gil Blas decían de éL
Cubero es un valenciano
que se ha metido a cantar
y más hubiera ganado
vendiendo horchata de arroz.
Aludiendo a su facilidad como actor de toda clase de pape[es, aunque en forma grosera,
decía Segovia en su Melonar de Madrid (1876):
“Este que hace a todas cuerdas
y es en todas el mismo hombre
me hace recordar aquel
dicho que el lector conoce:
“No estará nunca en su cuerda
hasta el día en que le ahorquen”
Cubero realizó el acto más pueril y más original del IT undo. Ofendido del General
Ramón M. Narváez, presidente del Consejo de Ministros por los sucesos de la Noche de
San Daniel (1865) se cambió el nombre y de Ramón, se hizo llamar Alejandro,
llamándole así en adelante los carteles de los teatros y periódicos.
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Antes de decidirse a estrenar ninguna obra, decidieron probar la recién
creada compañía, reponiendo el 10 de septiembre El Valle de Andorra,
donde los nuevos cómicos hicieron evidentes sus cualidades. El 15 de
septiembre tuvo lugar otra función con la puesta en escena de Buenas
noches, señor don Simón, el baile La Perla jerezana de Oudrid, y El
Marqués de Caravaca. El 20 de septiembre se repuso El Dominó azul, que
adquirió la importancia de un estreno, a lo que se añadió la aparición en
escena de Amalia Ramírez y José Font a quienes aplaudieron durante seis
días. El 28 se repuso El Grumete y la Ramírez consiguió aún un éxito
mayor.
Eduardo López de Ayala7, a quien Arrieta había conocido en 1852,
fecha en la que se convierten en amigos fraternaLes, escribe una obra para
su amigo, titulado La estrella de Madrid, que Arrieta convirtió en una
zarzuela en tres actos. Ayala deslumbrado cor el éxito de El Dominó
Azul, escribe un libreto8 del mismo estilo, que abunda en inexperiencias
propias de la juventud y falta de costumbre de autor. La zarzuela tiene la
siguiente forma dramática:
‘7 Ayala nace el 1 de mayo de 1829 en la provincia de Badajoz, a pesar de que su familia
era de origen sevillano. Desde muy joven se sintió a traído por las letras, escribiendo una
comedia en tres actos, titulada Los das guzmanes, que se e;;trenó en Madrid en 1851. Fue
enviado a Sevilla para estudiar la carrera de Derecho, pero convencido de que sería un mal
abogado, se trasladó a Madrid a fines de 1849. Cansado ce esperar que el drama que se
había traído desde Sevilla se estrenara, le envió una carta al Ministro de la Gobernación,
Conde de San Luis, que acababa de crear el T. Español, y éste le promete que su drama
se representará en dicho teatro el 21 de enero de 1851. El drama obtuvo gran aplauso del
público, y el Ministro regaló al poeta una credencial de 1 2.000 reales en Gobernación.
Ayala empezó a partir de aquí sus éxitos en la carrera literaria, y a partir de este momento
comenzará también a escribir libretos de zarzuela.
8 El rey Felipe IV y un galán llamado Lisardo compiten en aspirar al amor de Estrella; y
aunque en la realidad solía suceder lo contrario, en el teatro siempre es el rey calabaceado.
Pero como tenía de su parte a la Dueña que acompañaba a la dama, tales intrigas y
equívocos urde esta malvada mujer que, en un arrebato de celos, creyéndose ya burlado,
Lisardo descubre ser el matador en duelo del único hermano de Estrella, hecho que, con
moralidad poco escrupulosa, se proponía tener oculto el galán, y sin embargo, casarse
con la dama. Preso y condenado a muerte, le salva el resuelto amor de la joven y el
generoso impulso del rey; que otorga a Lisardo la vida y la mano de Estrella.
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ACTO 1
10. Introducción. Parte instrumental y Canto de Lisardo
20. Cuarteto: Estrella, la Dueña, Lisardo y Lorenzo
3O~ Terceto, de Font, Caltañazor, y Cubero
40• Concertante y coro
ACTO hl
50 Don Pedro y coro de criados
60. Dúo de la señorita Latorre y Font
70• Dúo de Soriano y Caltañazor
80. Final del Acto II
ACTO III
90• Coro de galeotes
100. Escena de la Dueña, Tropezón, y cxo
l1~. Cuarteto final de Estrella, Lisardo, Rey y Don Pedro.
Ayala y Arrieta eligen para esta obra el modelo formal anterior a El
Dominó Azul, es decir de menos números musicales, enlazando con la
forma establecida por Jugar con fuego. Arrieta hizo para dicha obra una
música inferior a la de El Dominó Azul, pero ai.n se mantuvo en escena
desde el 13 hasta el 26 de octubre, apareciendo alguna otra vez en esa
temporada. El reparto fue el siguiente:
Estrella: Latorre







La representación se hizo con decoro escénico, y los actores se
esmeraron en la puesta en escena destacando Font que se mostró como un
gran tenor tanto en los pasajes de bravura como en los tiernos y suaves.
El 28 de octubre se repuso El estreno de una artista para presentar al
público del Circo al tenor Victor Valencia, que aunque tuvo una valorada
actuación, demostró que era peor que Font. Por fin el 17 de noviembre
tuvo lugar otro estreno; se trataba de la zarzuela en tres actos,La Cisterna
encantada, con letra de Ventura de la Vega y música de Gaztambide, que
se puso en escena el jueves 17 de noviembre de 1853, con éxito dudoso.
La mayoría del público tachó esta obra de inmoral y hasta en alguna
provincia se trató de prohibir la representación. Esta obra, original de
Scribe9 y Leuven10 titulada Le puits d’amour, había sido ya traducida
por Vega y representada en el Teatro del Príncipe el Sábado 7 de Julio de
1843, como comedia, con el título de El pozo de los enamorados.
El reparto del estreno fue el siguiente:
El duque: Font
El Conde: Valencia
9 Augustin-Eugene Scribe, nace en París el 24 de diciembre de 1791 y muere en esta
misma ciudad el 20 de febrero de 1861. Fu el “emperador” de lo libretistas franceses. La
edición completa de sus obras dramáticas, comprende ‘16 volúmenes de los que 26
corresponden a libretos de ópera. Ernest Legouvé declara que sus obras ocuparon durante
años los cuatro teatros principales de París (La ópera, La ópera cómica, el Gymnasio y la
Comedia Francesa) [“for a score of years he possitively held sawy over the four principal
theatres in Paris; viz., the Opéra, the Opéra-comique, The Gymnase and te Comédie-
Fran~aise”J Por sus libretos de ópera, puede ser considtrado como el creador de los
libretos modernos, que superan la estética del dieciochesca [Allardyce Nicolí afirma” He
was not just a playwright, but that he set up what amounted to a play-factory itt wich
stories were found. invented, or paid for and turned like sausages into comestibles”].
Entre sus obras más recordadas están La Dama Blanc/-te Boieldieu), Fra diavolo y La
muete de portici (Auber), La Juive (Halévy), Les Martyr” (Donizetti), Le J’rophéte, Le
etoile dii Nord, La Africaine, Robert le diable y Les Hugi~ enots (Meyerbeer), Le Comte
Ory (Rossini), Les Véspres Siciliennes (Verdi).





La Duquesa: Señora Samaniego
Giovannina: Señora Ramírez
El Alcaide: señor Carceller
y la forma dramática de la obra es la siguiente:
ACTO 1
10. Escena (el podestá, Angelo, coro de esbirros)
20. Dúo del Podestá y Giovannina
30 Cuarteto del Podestá, Duquesa, Cor de, Angelo y coro.
40~ Aria del Duque
50~ Escena de Angelo y Giovaninna
60. Canto de Giovannina
ACTO II
70 Introducción instrumental: “Música fantástica y misteriosa”,
y dúo de Giovaninna y el Conde.
8~. Coro de caballeros
90 Aria del Duque y coro
1O~. Angelo y coro
11v. Coro Báquico. Luego el Duque, Gi ovaninna y Angelo.
120. Final. Gran concertante y coro.
ACTO HL.
~31 Dúo de la Duquesa y el Podestá
1 40• Quinteto del Podestá, Duquesa y Duque
150. Final por el Conde, Duque, el Podestá.
En La época de noviembre se puede leer: “Anoche se verificó en el
Circo, ante una numerosísima concurrrencia el ensayo general de la nueva
zarzuela La cisterna encantada. Un duque de Mar tua, tan dado a las orgías
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y a los placeres como el que nos presenta Verdi en su Rigoletto, en lo más
profundo de un subterráneo que comunica con su palacio y al cual se baja
por la célebre cisterna situada en la plaza de los Encantos, se entrega con
sus cortesanos, disfrazados con trajes infernales, a todos los goces de los
sentidos. Una niña inocente, Giovannina, pupila del Podestá, que al saber
la muerte de su amante Ascanio se decide al suicido, se arroja desesperada
a la cisterna, donde en vez de la paz de la tumba e encuentra con el ruido
de una orgía infernal y con los peligros que no puede menos de correr
entre aquellos desenfrenados calaveras. La pobrecita se cree realmente
muerta en el otro mundo, en el seno de una multitud de verdaderos
diablos con sus figuras coloradas y sus llamas. Un conde Octavio, que es
el supuesto Ascanio, caballero de la corte, al verla en las garras de
aquellos demonios humanos la salva con el auxilio de Angelo (su criado) y
se la presenta a la Duquesa de Mantua, que la hace su dama de honor. Este
mismo conde, para vengarse de la traiciin de sus amigos y
aprovechándose de la casualidad de haber en la ciudad de Mantua un
aventurero parecido a la persona del Duque, avisa a la policía de que en la
sima de la cisterna se cometen todo género de en menes y el Podestá, jefe
de aquella, sorprende al Duque y sus cortesaQos, y sin conocerle le
amarra y le pone en prisiones en casa del alcalde de la cárcel, donde
permanece hasta que el Conde, para evita el escándalo, le da la libertad
auxiliado por Angelo, amante de la hija del Alcaide y poseedor de una
llave. El Duque casa a Octavio y Giovannina y le envía de embajador a
Venecia.”1 1
La música de la obra es graciosa ya que Gaztambide aprovechó las
situaciones musicales que ofrece el libreto, a pesar del poco interés que
ofrece como obra dramática. La obra contó con buenas decoraciones,
destacando la de las orgías el Duque del segundo acto que correspondía a
Luis Muriel,12 que comenzaba a destacar en esle arte y a dignificar este
11 La Epoca, 18 de noviembre de 1853
12 Muriel es el escenógrafo español que ocupa toda ‘:tapa de las zarzuelas de la
restauración (1850-75). Sus comienzos coinciden con les decorados que realiza para
Jugar con fuego en 1851, y continúa ahora participando en La cisterna encantada. Nace
en Granada el 9 de mayo de 1825, hijo de otro pintor famoso. Su inclinación artística se
manifestó pronto, pero realizó algunos estudios de arquitectura, que pronto abandonó
para regresar a su primitiva vocación. Recibió en Granada algunas Jecciones de Joaquín
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tipo de producto artístico tan poco valorado y considerado hasta mediados
de siglo, momento a partir del cual las decoraciones comenzaron a ser
parte fundamental de la puesta en escena.
En la interpretación sobresalió la Ramírez que cantó mucho, sin
demostrar cansancio en ningún momento. La obra según Cotarelo, no
tuvo el éxito que merecía, a consecuencia, según el relato de Barbieri de
que ~‘ pandillas de Arrieta con Albuerne a la cabeza, se desataron en
invectivas contra ella y sus autores; invectivas1 3 que se repitieron por
largo espacio de tiempo en varios periódicos y que contribuyeron al
rompimiento de Gaztambide con Arrieta.”’4 La obra se mantuvo en
cartel durante 18 días seguidos (hasta el 4 de diciembre), y aún se repuso
durante este año y se utilizó para algunas funciones de tarde en años
posteriores.
El 24 de diciembre por la tarde se estrenó la zarzuela en tres actos El
hijo de familia, cuya libro, sabiendo iba a representarse en otro teatro de
verso, “se tradujo’5 y puso en música a mata caballo. Así salió ella, los
Llop que pintaba telones para teatros, y decidió trasladarse a Madrid. Empezó pintando
algunos telones de fondo para los teatros de la Cruz y del Príncipe, que le dieron a
conocer. Cuando en 1850 la compañía de zarzuela se trasladó alT. del Circo, y comenzó
a estrenar zarzuelas de bastante aparato y con mayor e:;pacio para amplios telones,
comenzó Muriel a concebir y ejecutar sus obras escenográficas, que tanto éxito tuvieron y
que dignificaron este arte.
Después de haber producido más de un centenar de ~randes y famosos lienzos de
teatro, hoy perdidos por los sucesivos incendios, falleció ea Madrid, el 21 de noviembre
de 1877.
13 Cotarelo, desde un punto de vista más distante, afirma sobre las rencillas Arrieta-
Gaztambide, que “La lucha era ciertamente desigual. Los amigos de Gaztambide tenían
que aplaudir y ensalzar las obras de Arrieta, so pena de nc perjudicar los intereses de la
empresa del Circo. En cambio, los de aquel, desligados como estaban de todo interés
social, se complacían en satirizar y deprimir las obras del compositor tudelense. Estas
disputas perjudicaron grandemente al desarrollo de la zarzuela; y como trascendían a los
periódicos, fueron poco a poco enfriando la amistad entre ambos compositores.”
14 Barbieri, Mss. 14.077, Legado Barbieri, Biblioteca Nac:ional
15 El libreto original en francés se titulaba Leflis de famili9, de lo señores “G. A. y O.”
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traductores fueron Luis Olona, Adelardo Ayala y Antonio García
Gutiérrez; los compositores fueron Gaztambide, Arrieta y Oudrid. La
obra pasó con poca gente pocos aplausos y poco de todo.”’6 Los
compositores aprovecharon las situaciones musicales que ofrecía el libreto
y construyeron lo que Cotarelo define como “una comedia con algo de
música”. La forma dramática de la obra es la siguiente:
ACTO 1
10. Coro de lugareñas
20. Curra y Romo
30, Aria del Sargento
40, Coro de soldados
50 Canciones de Alberto y el sargento con el coro de soldados
ACTO II
60. Terceto de Julián, Paulina y Alberto.
70 Aria del Coronel.
80. Dúo de Paulina y Alberto
ACTO III
90, Dúo de Romo y la Curra
10v. Romanza de Paulina
Como se puede observar, la obra no adopta la forma prototípica de
zarzuela en tres actos; los actos no terminan con concertantes o con coros,
y los actos segundo y tercero no comienza con un coro ni con una
introducción instrumental. La obra carece de unidad al estar compuesta
por varios autores, a velocidades insospechadas. Se trataba sólo de
construir un juguete ligero, que llenara la función de tarde del día de












Doña Simeona: Señora Bardán
Mariana: Señora Fernández
Esta obra se vio eliminada de la mente del púb’ ico por el inmenso éxito
que obtuvo la siguiente zarzuela estrenada la noche de ese mismo día. Se
trata de Galanteos en Venecia obra que tanto el poeta, Luis Olona, como
Barbieri empezaron a escribir en París y, que el propio Barbieri define
como el comienzo de su “segundo estilo”. La obra se estrenó en el Circo
el 24 de diciembre de 1853 por la noche. “El público oyó esta obra con
una seriedad extraordinaria en semejantes días y aunque aplaudió las
Serenata del Acto 1~, los Coros del 20 y tercer Acto y alguna otra pieza
que no recuerdo, el éxito fue frío en la primera noche, lo que a mi me
tenía frito, pues hubiera mejor deseado que mc silbaran. La música se
creció mucho en las representaciones sucesivas pero el libreto fue poco
apreciado, quizás porque Olona, temiendo los barruntos de moralidad del
público, lo modificó esencialmente en los ensayos, haciendo que el Conde
Grimani en vez de un seductor caliente que era, se convirtiera en un
carácter pálidamente caballeresco. Los resultados pecuniarios fueron muy
buenos y la música fue generalmente muy aprec ¡ada. A mi me gusta esta
partitura.” 17
17 Barbieri añade: “Como prueba de los juicios del público, recuerdo que la noche del
estreno, cuando yo salía del teatro, mezclado con la gente ci a uno que decia:”el libreto es
bueno pero la música vale poco”. y otro sujeto dos pasos más allá iba diciendo:”¡Qué
lástima de música tan mal empleada en ese mamarracho de libro!”. En esto aprendí más
que en dos años de estudio, para conocer lo imposible que ~sdar gusto a todos.”
Mss. 14.077. Legado Barbieri, Biblioteca Nacional
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El libreto18 es bueno, ya que, a pesar de su inverosimilitud, Olona ha
sabido retratar la Venecia alegre y fastuosa de otros tiempos, con sus
góndolas, sus fiestas acuáticas, sus serenatas de caballeros disfrazados, sus
bailes en lujosos palacios, etc. Todas las impresiones de Olona ha sido
perfectamente reflejadas en las decoraciones de Muriel, que ha creado tres
bellas escenografías para la obra: una con la vista de los canales
venecianos y los más típicos edificios; otra con un salón del Palacio
Grimani que permitía ver un lujoso comedor donde se estaba celebrando
un banquete, y otra que representaba la cubierta de una nave vista desde
popa.
Esta obra es una batalla particular de Barbieri contra los que le acusan
de italianismo. “La obra está realizada alternativamente en dos estilos: en
ella se contraponen barcarolas y canciones andaluzas, pero no sólo esto,
sino, que como señala Cotarelo, “en toda ella se ve el empeño de
conseguir la exacta y feliz adaptación de la músj ca a la letra; sobresale la
elegante estructura de la frase musical realzada con ingeniosos
acompañamientos maduramente pensados y escrito con la mayor
naturalidad.” Barbieri demostró dominar el est>lo español y el italiano,
por ello dejo claro que su música se hacía desde la más pura decisión
personal, aunque el italianismo estaba herido de muerte en la creación de
Barbieri.”19
La forma dramática de esta obra es:
18 El asunto está tomado en parte de La croix de Maite, y nana una tentativa de seducción
por parte del Conde Grimani, general veneciano, de la joven artesana Laura, prometida
del marino Andrés; estorbada por la venida de la Condesa que, oculta, disfrazada, vigila
los actos de su marido, y por cierto capitán español llamado Don Juan, que, persiguiendo
a la Condesa, sin saber quien era deshace también los plares del Conde. El acto primero
pasa a las orillas del canal de Venecia, conde un gran concurso de personas y las fiestas
de las regatas fonnan el fondo donde se dibwjan los personajes del drama. El segundo es
un baile en casa de Grimani, al que es conducida Laura, presa de un síncope, y al que
asisten los demás personajes, incluida la Condesa, disfra zada. El tercero se desarrolla
sobre la cubierta del buque del capitán español donde se termina de resolver el enredo.
19 Casares, Emilio; “Barbieri, F. A.” Diccionario de la Música Española e
Hispanoamericana, Madrid (en prensa).
- 862 -
ACTO 1
1~. Coro de pescadores y gondoleros
20. Barcarola por el Conde
30 Aria de D. Juan y Coro de caballeros
40 Dúo de la Condesa y Don Juan
50 Aria de Laura
60. Coro en las góndolas
70 Canto de ronda
80. Dúo de Don Juan y el Conde
9O~ Escena entre Laura y Don Juan; Pablo y la ronda dentro
ACTO II
110. Canción báquica por el coro de caballeros y Don Juan.
12v. Canción de la borrachera: Pablo y el coro de convidados.
1 3O~ Terceto del Conde, la Condesa y Pon Juan
14v. Coro de caballeros y oficiales
150. Gran escena final del Segundo Acto.
ACTO IH
160. Coro de grumetes y luego Pablo
1 7O~ Aria de Laura
1 ~0• Don Juan y coro general
Y el reparto de la misma:
Don Juan: Salas
Pablo: Caltañazor








La ejecución fue descuidada por parte de Adelaida Latorre y Amalia
Ramírez, a quienes no se les entendía demasiado el texto. Sin embargo los
personajes masculinos, Salas que sobresalía en lo jocoso, Font20 en su
papel del Conde, Calvet y Caltañazor, “que ponía malos a los espectadores
a fuerza de hacerles reír”21, consiguieron mantener la obra en cartel
hasta el 18 de enero, y a partir de esta fecha se repitió otras veces durante
la temporada.
El 25 de enero Font hizo su beneficio con Jugar con fuego, al que se
añadió para dicha función el baile La perla
4nadrileña, en el que se
lucieron los primeros bailarines, Adela Guerrero y Manuel González.
El ejemplo dado por Ventura de la Vega cuando convirtió en zarzuela
La Cisterna encantada después que otra traducción del original mismo
francés se representara en los teatros dramáticos de Madrid, no dejó de
tener imitadores.Un día de reinado
22 (que ya se había representado como
comedia en el Teatro del Príncipe el 8 de julio de 1843, traducida por
Navarrete con el nombre de La Reina por fuerza), representada como
zarzuela por primera vez en el Circo el sábado 15 de febrero de 1854.
20 De quien se afirmaba en La Epoca del 18 de enero de 1~ 54 que “es el primer artista de
su cuerda que hasta ahora ha tenido la zarzuela, canta con vran inteligencia. Su voz dulce
y simpática y su método de canto dan realce a todas sus piezas.”
21 La Epoca, 18 de enero de 1854.
22 La obra original se titula Une reine d’~un jour, y pertimece al repertorio de óperas
cómicas francesas en tres actos. Son autores del libreto Seribe y St.-Georges, y Adam de
la música. La obra se repuso en abril de ese mismo año en el Théátre Lyrique de Paris,
con el siguiente reparto: Francine: Meillet; Lady Pekinbrook: Vadé; Simone: C. Vadé;
Marce!: Rousseau de Lagrave; Trumbel!: Grignon; Comu d’Elvas: Lcgrand; Le Shérij?
Leroy.
Walsh ofrece los siguientes datos sobre la reposición: “A revival of an early oper by
Adolphe Adam, La Reine d’un Jour, with a libretto by tbe eminet pair, Scribe and de
Saint-Georges was succesful.” SecondEmpire Opera. The Théátre Lyrique París, 1851-
1870. London, Calder Publishers, 1981
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Los versos de esta obra son de García Gutiérrez y la prosa23 de Olona:
la música es de varios autores; Barbierí dice: “mías son tres piezas, la
introducción y final del primer acto y las coplas; también hicieron música
Joaquín Gaztambide, Inzenga y Oudrid, y hasta Javier Gaztambide24
compuso una pieza que era la primera que daba al público y que por
cierto era bastante mala: este Javier era primo y recomendado de Joaquín
y tocaba el 20 violín en la orquesta del mismo Teatro del Circo. El éxito
de esta obra fue muy mediano; lo que no pedía menos de suceder
atendiendo a los elementos tan extraños que la compusieron.”25
La obra se resiente de la falta de unidad debidc, como apunta Barbieri,
a esa mezcla de autores, pero varios números fueron aplaudidos. El
reparto26 de la obra es el siguiente:
Trumbe 11: Vicente Caltañazor
El Conde de Elvas: Francisco Calvet
Marcelo: Francisco Fuentes
Rufina: Eladia Aparicio
Lady Pekinbrook: María Soriano
Simona: Josera Borja
Sherif Alfonso Caballero
23 El asunto se refiere a los últimos tiempos del hijo de Cronwell y los esfuerzos del
pretendiente, después Carlos II, por recobrar el trono de Inglaterra. Su esposa, la
Princesa de Portugal debe ir a reunirse con él, y temiendo que la navegación la prendan
los republicanos ingleses, el Conde de Elvas, encargado de entregarla a su marido, la
embarca pobremente vestida de costurera, en un falucho, en tanto que él, en un soberbio
navío y con una gran ostentación, acompaña lujosamente vestida, a una muchacha de]
pueblo, a la cual se darán 60.000 libras por hacer esta farsa. La estratagema sale bien por
mar y continúa por tierra hasta desaparecer el peligro; pero compromete los particulares
intereses de la joven Rufina, que está a punto de descubrirse celosa de su novio que la
había abandonado y trataba de casarse con otra. El cebo de las 60.000 libras la devuelve
al buen camino.
24 Este Javier que era violinista del Circo como dice Barbic it compuso algunas zarzuelas
y fue buen director de orquesta.
25 Barbieri, Mss. 14.077, Legado, Biblioteca Nacional de Madrid.
26 Los personajes tienen incluso el mismo nombre que en el original en francés.
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Sin embargo lo que triunfó en la función anterior, fue la aparición de
Petra Cámara27, que acababa de llegar de Viena, y que inmediatamente
fue contratada de nuevo por la Empresa del Circo.
El sábado, 11 de marzo, decidió hacer Salas su beneficio con el estreno
de la obra La Cacería Real “Para la mejor ejecución de esta obra se quitó
la función del día antes y se hizo su ensayo general a puertas cenadas,
pero como si fuera una representación. A este ersayo convidaron Arrieta
y sus parciales a medio Madrid, tanto que estaba el Teatro lleno y fue
preciso encender la lucerna. En dicho ensayo hubo aplausos estrepitosos,
pero la representación cuando vino el público que paga, tuvo un éxito frio
y hasta se dijo que la obra era mala, lo cual exasperó a los parciales de
Arrieta hasta el punto de escribir artículos de periódico diciendo que el
público era ignorante porque no sabia apreciar la exquisita bondad de La
Cacería Real. Hasta Juan Guelbenzu cogió por primera vez la prima del
publicista para escribir un artículo en defensa y elogio de esta obra. Fue
una verdadera inundación articulesca la que el hecho produjo en todos los
periódicos y sin embargo el público pagano insistía en no gustar de la
obra: semejante hecho natural hizo sin embargo que se exasperaran los
ánimos pandillescos y atribuyeran semejante resultado a intrigas nuestras
en la dirección del Teatro lo cual ni se nos ocurrió pensar, pero no por
eso dejo de encender más y más la guerra que se nos hacía por las razones
dichas anteriormente.
Lo cierto es que la obra fue juzgada bien por el público y sin excitación
de interés dramático, por más que tuviera exce [entes versos y escenas
magníficas, como las del tercer acto y la música era desigual no
conteniendo sino algunas piezas como el Coro de mujeres y Final del 20
Acto que fueran de buen gusto para el público, por más que estuviera toda
la obra escrita con mucho arte. Así la obra en conjunto tuvo un éxito frio
y dio muy escasos productos a la empresa.”28
El asunto29 de la obra estaba tomado en parte de una antigua comedia
de Collé, titulada La partie de Chasse de Henri IV, que se había
27 Ese día se bailó La linda gitana, y el 20 bailó Laflamenca.
28 Barbieri, Legado
29 La escena se desarrolla en el Pardo. El rey Felipe IV, que reside allí solamente a
temporadas, entretiene sus ocios enamorando con el noribre de paje del Marqués de
Villena a una linda aldeana del contorno, la cual olvida a su antiguo novio y futuro
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representado anteriormente en Madrid, y que ahora había sido adaptada a
las costumbres españolas. El libreto no tenía ningún interés, porque desde
el comienzo se podía adivinar que no iba a ocurrir nada, y la música, a
pesar de ser en general buena, no alcanza la altura de El Dominó Azul. La
forma dramática de la obra es la siguiente:
ACTO 1
1~. Dos coros de cortesanos y Príncipe y Marqués
20. Terceto de tenor y barítono
30 Escena cantable de Margarita, Príncipe y Coro de
cortesanos
40 Coro de caza
ACTO II
50 Coro de aldeanos que cantan y bailan al son de “Las habas
verdes”
60. Romanza de Margarita
70 Dúo de esta con Pascual
80. Gran escena y coro de aldeanas con el Príncipe
90~ Romanza de tenor
lOa. Coro de cazadores y criados del Rey
ACTO III
110. Brindis patriarcal en casa de Ambrosio
1 2~. Canción de Pascual
~3% Dúo de tiple y tenor
marido, Pascual, para corresponder al afecto del Rey. Pcro, éste no quiere llevar más
adelante las cosas, pues respeta la honra de la joven y só] o quiere entretenerse los días
que faltan antes de salir a campaña. Según Cotarelo, este es el primer defecto del libreto,
que pierde interés desde el momento en que se sabe que no va a suceder nada, descubierto
al fin el monarca por los cortesanos que le buscaban desde la noche anterior, por haberse
extraviado en una cacería, obliga a Margarita, la joven aldeana y sin consultar su
voluntad, da su mano a su antiguo novio Pascual.
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1 4O~ Coro final
La forma de la obra es la de una completa zarzuela grande en tres actos,
tal y cómo se había establecido desde el estreno en el 51 de Jugar con
fuego. El reparto es el siguiente:
El rey Felipe IV: Font
Príncipe Cariaño: Salas






Muriel hizo las decoraciones de la obra que se mantuvo en escena
durante ocho días seguidos. Después sólo se repuso una noche. La mala
acogida de la obra se debió más al libro que a la música de la obra.
Los días siguientes se pusieron en escena obra; ya conocidas como Por
seguir a una mujer, y algunos bailes, y hasta el 16 de abril no se estrenó
ninguna obra nueva; se trata de la zarzuela de Javier Gaztambide El
Trompeta del Archiduque, que tenía un libreto de Mariano Carreras. La
obra no gustó, ya que según Barbieri “la música era mala y el libreto
inocente”. Dentro de la misma función, se habían incluido varias piezas en
un acto, como El estreno de una artista, la obra anterior y el estreno de
otra obrita en un acto que hizo mucha gracia al público y que se titulaba
La Aventura de un cantante. El libro30 de la obra era de José M
Gutiérrez de Alba, y fue puesta en música por el propio Barbieri. El
mismo afirma que “hizo mucha gracia pudiendo el público la repetición
del Polo que cantaba la Ramírez, de la Romanza que cantaba Caltañazor y
de las Caleseras que cantaba Valencia. No se puede pedir más a un
30 El episodio trata de un pobre cantante italiano y sentimental, que cae en manos de la
cuadrilla de bandoleros de José María. Pero estos, con su bizarría habitual, no sólo no le
despojan de su dinero, sino que le pagan generosamcnte su trabajo, cuando para
distraerles les ofrece lo mejor de su repertorio.
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entremés sin importancia artística”31. La música de la obra contaba
solamente con estos cuatro números:
l0. Introducción
20. La canción de la Ramírez
30 La canción de la ¡puñalá!
40 Las caleseras.
El martes, 25 de abril, se estreno a beneficio dc Caltañazor, la obra Los
Jardines del Buen Retiro que, según Barbieri “nne hicieron rabiar mucho
en los ensayos por lo incorrecta que estaba la partitura como escrita por
un compositor que no veía siete sobre un asno. El éxito fue sonado y
merecido porque la obra tanto en su libreto32 corno en su música italiana
valía muy poco o nada.” El texto de esta zarzuela en tres actos era de
Teodoro Guerrero y la música de José Manzochi33. A pesar del
comentario de Barbieri, un crítico escribió sobre la obra:
“La parte musical de Los jardines del Retiro es un vergel de
tiernas melodías, de apasionados cantos y de robusta
instrumentación. La introducción es pieza de mérito; el coro de
Leonor, lindo y original; e] dúo de Malvina con don Miguel,
precioso, sobre todo en el allegro; y el final del Acto 1 es
gracioso. El segundo empieza con ur, aria coreada que haría
más efecto si no recordase el de “la Murmuración” de El
Dominó azul, con la que tiene esta sitijación mucha semejanza.
El aria de Don Miguel que canta perfectamente Salas, es la
mejor pieza del acto y más original, que fue muy aplaudida la
primera noche y en las sucesivas se hacía repetir. Las dos piezas
más notables del tercero son los dos dúos: el del Caltañazor y la
31 Barbieri, Legado....
32 El suceso trata de dos caballeros que aman a dos jóvenes doncellas, y ven su amor
entorpecido por los enredos y calumnias de un Barón jorobado y maldiciente que
sucumbe en duelo con el padre de una de las damas.
33 Manzochi era un italiano que se había quedado en Espada en una excursión de artistas
de aquel país. Cotarelo afirma que “era un buen músico, pero no como para componer
sobre temas españoles.”
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Latorre, con mucha afinación y buen gusto. El allegro en
particular es de gran efecto: “Me burLo de todos - y todos de
mí”. Pero la pieza que alborota más; la más linda de todas es el
dúo de Eladio y Malvina, que cantar la Ramírez y Font con
admirable primor: “Aun siento ei mi pena - al alma
intranquila.” En resumen; poca originalidad, pero buen
conocimiento del arte en todos sus aspectos. Salas sobresalió
como actor y como cantante; la Latorre ha enaltecido el papel
poco importante que le dieron, con la finura de sus modales y el
esmero en hacerlo; la Ramírez cantó cn exquisita corrección y
su natural gracia infantil y fue muy aplaudida. Font y Calvet
bien; y Caltañazor excediéndose a si mismo para salir de un
papel odioso y ajeno a su ordinario carácter. Los coros y
orquesta como de la mano de Barbieri y Gaztambide.”34




Miguel de Guevara: Francisco Salas
El barón de Aguamansa: Vicente Calta~iazor
Eladio de Aguilar: José Font
General Herrero: Francisco Calvet
La compañía estaba muy revuelta por los celos entre las dos tiples que
tenían sus partidarios como en el siglo anterior.35 ocasionando además
muchos problemas a la empresa, así que se decidieron a cambiar la
compañía; Gaztambide se fue a Barcelona en Cuaresma y allí contrato a
Angela Moreno, a las hermanas Di Franco y a un tenor llamado Manuel
Sanz. Estos nuevos contratos beneficiaron a la compañía notablemente.
En la función del sábado 6 de marzo de 1 8~4 se estrenan dos obras
nuevas; El tren de escala, una zarzuelita en ur acto y seis números de
34E1 Diario dcl 28 de abril de 1854
35 Como los Chorizos y Polacos del siglo XVIII.
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música, con letra de Jerónimo Morán y música de Sánchez Allú, que
según Barbieri “pasó y nada más”. El reparto de la obra era el siguiente:
Don Judas: Vicente Caltañazor
Curra, ramilletera: Juana Samaniego
Doña Gorgonia: Maria Soriano
Juanilla, la costurera: Josefa Borja
Narciso: Carlos Marrón
Andrés: Ramón Cubero
El Tío Vinagre: Antonio Velles
Calandrín: José Rodríguez
Ese mismo día se estrené una zarzuela en tres actos de Oudrid, sobre un
libreto de Agustín de Azcona: Mo reto. “La obra tuvo gran éxito debido
particularmente a la música del final del 20 acto que cantaba Font de una
manera poderosa. El Andante de este Final que es muy bueno, lo cortó y
corrigió Gaztambide; el público pidió su repetición con entusiasmo. Esta
obra dio buenos resultados. “36 Si el desenlace3? no es muy feliz, silo es
36 Barbieri, Legado...
37 La escena pasa en el Buen Retiro en tiempo de Felipe IV. Empieza el acto 1 por la
ceremonia de entrega al Conde-Duque de Olivares de la Copa de Oro que en 1693 le
concedió el Rey por el socorro de Fuenterrabía, a donde Olivares no se halló y se
presentaron todos los cortesanos a asistir a la representación de una comedia de Moreto
titulada El Parecido. El Conde-Duque le ha hecho venir de Toledo a Madrid con dos
damas que vivían con él: una su mujer secreta y fingida hermana doña Inés, de quien
Olivares se había enamorado y otra su hermana Doña Ana, novia de un Don César con
quien luego se casa.
Termina el Acto 1 con el éxito de la representación del diama dc Moreto: el Con-Duque
le corona y él prorrumpe en una improvisación patriótica.
El segundo Acto empieza con un brindis del tenor, en un banquete y baile que se da en
Palacio. Olivares aprovecha para estrechar el cerco de Do.?ia Inés, que logra fugarse tras
una escena algo violenta. La hermana de Moreto, celosa dc: D. César porque elogia a otra
dama, la Condesa de Olivares, finge desdenes a su am inte. Una torpeza del lacayo
Tacón, entregando a Doña Ana en nombre del Conde-Duque una rica joya que, éste
reservadamente le había mandado presentar a doña Inés, dtsata las iras, celos, temores de
todos aquellos nobles corazones, ofreciendo una escena ?inal del acto segundo de una
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el drama que tiene una versificación, y personajes que parecen arrancados
de un drama de Calderón o de Lope. La forma dramática de la obra es la
siguiente:
ACTO 1
V. Introducción y marcha
20. Coro de cortesanos
30• Aria cantada por el señor Salas
40• Himno cantado por el señor Salas
ACTO II
50 Introducción y brindis cantado por el señor Font
60. Terceto cantado por la señorita Latorre, Moreto y Calvet
70 Romanza cantada por Font
80. Dúo cantado por el señor Salas y la señorita Latorre
90• Final del Acto II
ACTO III
100. Intermedio de orquesta
110. Coro de soldados
120. Dúo cantado por Salas y Calvet
intensidad dramática y de una grandeza sin igual. La expectación del auditorio llega a su
colmo cuando cae el telón.
La cólera y los celos de Moreto siguen al empezar el acto tercero y más cuando recibe
un aviso en una carta anónima de letra de mujer, diciéndole que en aquella noche no salga
de sus habitaciones. Poco después llega D. César con un retrato y una cita que le da la
Condesa de Olivares para aquella misma noche en que su marido estará ausente, por un
empeño amoroso. Moreto comprueba que su anónimo es de la misma letra y se queda con
el retrato. A poco de salir Moreto de su habitación, entra en Conde-Duque disfrazado en
busca de Doña Inés; pero quien le sale al paso es Moreto, qie le humilla de varios modos,
entre otros mostrándole el retrato de su mujer, y diciéndole que entre tanto estará con
cierto galán. Pero la cita era falsa y todo había sido urdido por la misma Condesa y el Rey
para castigar a Olivares y premiar a Moreto (única solución para dar fin a este embrollo).
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130. Final del Acto.
y el reparto de la obra fue el siguiente:
Agustín Moreto: Francisco Salas
El Conde Duque de Olivares: Francisco Calvet
Don César José Font
El Marqués de San Roque: J. Alverá
Tacón: Vicente Caltañazor
Doña Inés: Adelaida Latorre
Doña Ana: Luisa García
La música es hermosa; todos los números sor~ buenos, teniendo buena
melodía, armonía e instrumentación. Además añade Cotarelo, posee
“originalidad y un sabor neto de música española”. En la España de junio
se publicó un interesante comentario sobre la orquesta: “la
instrumentación de Moreto es bastante dificultosa y tiene pasajes de
empeño para la orquesta que, compuesta en su mayoría de excelentes
profesores, desempeñan su parte con el acierto que les es peculiar.
Afinación exquisita, hasta en los pasajes más delicados; unidad en el
conjunto; precisión en la manera de atacar y terminar los tiempos
señalados en el pentagrama y un brío que la caracteriza muy
particularmente son las dotes que más distinguer a la orquesta del Teatro
Lírico Español.”38
Moreto se mantuvo en cartel hasta el día 7 de junio, terminando la
temporada con los consabidos beneficios.
El 3 de junio se hizo Moreto en beneficio de Adelaida Latorre.
El 8 de junio se hizo el beneficio de Amalia Ramírez, poniendo en
escena El Marqués de Caravaca, Aventura de un cantante y
algunas arias sueltas.
El 10 tuvo lugar el de Juana Samaniegc, que eligió El Valle de
Andorra
38 La España, 1 dc junio de 1854
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El 12 el de Cubero y el 14 el de María Soriano con fragmentos de
La Hechicera, El secreto de la Reina y La Cisterna encantada.
El día 22 el de Salas con arias y cancines para su lucimiento
personal.
El cuerpo de coros celebró su beneficio el día 26, con Don
Simplicio Bobadilla y Tramoya; esta función se repitió el 29
para el beneficio de la orquesta.
Luis Muriel, el escenógrafo del teatro, también tuvo un beneficio
con El Estreno de una artista y El Valle de Andorra.
El Teatro se cerró el día 15, pero días más tarde, la revolución de julio
había cenado todos los espectáculos de Madrid. El pronunciamiento en
Vicálvaro de ODonnell el 14 de julio iniciaba un bienio progresista que
ya había sido hecho público antes del pronunciamiento en el Manifiesto de
Manzanares, promulgado el 6 de julio, en el que se tranquilizaba a la
opinión pública, comunicando el tipo de reforma; que se llevarían a cabo:
reforma de las leyes electorales y de imprenta, fin del centralismo, y
reunión de las Cortes Generales. Desde el 14 de julio el movimiento se
extendió por el país, pareciendo que este propio manifiesto fue la causa de
los levantamientos: el 14 de julio se alzó Barcelona; el 15 Valladolid y el
16 Valencia, y coincidiendo con la dimisión del gabinete se constituyó en
Madrid una Junta de Salvación, presidida por San Miguel, que representó
a la Reina, reclamando explícitamente u na reunió de Cortes
Constituyentes. La capitulación de la corona, confiando el poder a
Espartero, dio a la Junta carácter de Gobiern z’ provisional. El nuevo
gobierno no representaba a las fuerzas políticas que decidieron la suerte
del pronunciamiento, progresistas y demócratas. De acuerdo con la
costumbre del gabinete, se apresuró a disolver las juntas revolucionarias
por medio de la incorporación de sus individuos en corporaciones y
ayuntamientos. La marcha de M~ Cristina al exilio fue una nueva ocasión
para alborotos, que sirvieron al gobierno para prohibir todo tipo de
reuniones (medidas del 29 de octubre de 1854). Estas medidas eran
completadas por otras del mismo corte, que nada tenían de progresistas,
siendo las únicas con ciertas miras liberales las que promulgaban el
conocimiento de los debates del tribunal y la reducción de las penas que
podrían imponerse a las señaladas en el Código Penal.
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3. EL CAMBIO EN LA EMPRESA DEL CIRCO.
Ante este situación de inestabilidad política y de nuevo gobierno
moderado, enmascarado con un disfraz de progreso, terminó la
temporada 1853-54 en los teatros de Madrid, que se clausuraron en julio
de ese año ante la situación política. A principio5 de agosto se pide a los
empresarios una función a beneficio de los heridos en las barricadas de
los pronunciamientos de julio, y Salas organizó una función con Moreto,
cantado por Teresa Rivas39, Salas, Font, Calvet y Povedano; la segunda
parte de la función consistió en la puesta en escena de El estreno de una
artista, y un monólogo declamado por Joaquín Manini40, titulado El
héroe de las barricadas.
Al final de la temporada la empresa exigía una renovación. Barbieri
relata así los hechos: “Antes de pasar adelante conviene decir que nuestra
Sociedad de los ‘7 individuos sufrió una trascendental modificación.
Reunidos todos en Junta acordamos que cada uno impusiera en la Caja de
la Sociedad 20.000 reales de vellón para responder a los gastos de las
Empresa que ya no sería a partido sino a sueldo fijo de todos los actores.
Esto que aunque parezca justo, no dejaba por es de trascender a intriga
para expulsar a los socios menos productores, ir triga o no, que nacía de
Salas y Gaztambide, dio por resultado que salieran de la Sociedad Oudrid,
Inzenga y Hernando, los dos primeros porque dijeron no tener los mil
duros, y el tercero porque no se le quisieron admitir 10.000 reales en
clase de medio accionista. El resultado de esto fue que, en lo sucesivo la
Sociedad contara sólo de Olona, Gaztambide, Salas y yo. Y aquí recuerdo
un favor de Salas, que fue prestarme los mil durcs que me correspondían,
haciéndome firmar un pagaré de 23.000 reales y comprometiéndome a
pagarle dichos 23.000 reales (no me dio más que los 20.000) a prorrata
en los ocho meses de la temporada, lo cual equivale a decir que me hizo el
39 Era la primera aparición pública de la Rivas, y se la juzgó como con voz limpia y
simpática y que su persona era de buena figura. Salas la contrató para la temporada
siguiente.
~ El luego famosos barítono de ópera y zarzuela, que estrenará el papel del Caballero de
gracia de La Gran Vía.
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favor de prestarme una cantidad al 221/2 % al año, pagada a prorrata en
8 meses; y fue señalado favor que yo debo agr~idecerle mucho; hay que
advertir también que esta cantidad estaba en poder de Salas como
depositario que era de la Empresa, lo cual no impidió que yo dejara de
abonarle puntualisimamente los 23.000 reales consabidos.
El resultado de esta modificación social fue que Oudrid más adelante se
pusiera al frente de otro Teatro de Zarzuela que como era natural los
socios salientes engrosaran las filas de los descontentos.
¡Triste historia es toda esta que no produjo sino los resultados que
adelante se verán y que tan hondamente afectan a los intereses de todos y a
la vida de la Zarzuela!.”41
Cuando la sociedad se había constituido no se había contado con la
distinta capacidad productora de sus socios; haciendo un recuento de las
obra estrenadas observamos lo siguiente:
Gaztambide: (14 actos~
Tribulaciones
El Sueño de una noche de verano
El estreno de una artista







¡Gracias a Dios que está puesta la mesa!
La espada de Bernardo
El Marqués de Caravaca
Galanteos en Venecia
Aventura de un cantante
QndúÉ(9n)
Mateo y Matea
41 Barbieri, Legado Barbieri, Biblioteca Nacional.
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Buenas noches señor D. Simón
De este mundo al otro
El violón del diablo




El novio pasado por agua
Inzenga (2 actos’
La flor de Zurguén
El amor por los balcones
Olona había escrito casi el 90 % de libretos dc las obras estrenadas en
dicho teatro, y Salas las había representado. Por tanto estos criterios de
que unos compositores se aprovechaban del trabajo de los otros, estaban
en la mente de Gaztambide y Barbieri. Además, a sociedad se enfrentaba
con un grave problema económico, ya que cuando se fundó la sociedad,
no se estableció que se daría un sueldo fijo a los actores, sino lo que
resultase de las liquidaciones finales del año,42 pero varios de los actores
no estaban de acuerdo con dicho procedimiento. las tiples43 sobre todo.
Hasta aquí se había mantenido la situación, pero ahora exigían un sueldo
fijo, sin depender de la marcha de la temporada y de las ganancias o
pérdidas de la empresa. Estos problemas administrativos, obligan a
celebrar la reunión que nana Barbieri y a solicitar la contribución de
20.000 reales de vellón. Ante la negativa de Oudrid e Inzenga a colaborar
con ese dinero, y la solución ofrecida por Hernando de aportar sólo la
mitad, 10.000 reales, que fue rechazada, obligó a éstos a abandonar la
sociedad que, a partir de este momento estará formada de cuatro
individuos (Barbieri, Gaztambide, Salas y Olona), hasta que salga Olona,
y en 1856 Barbieri, ante el exagerado espíritu de lucro de Salas y
Gaztambide.
42 Esa era la razón por la que tuvieron tantas dificultades en convencer a los actores.
43 Además, el gasto de vestuario era mucho mayor en las nujeres en proporción con los
hombres
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Una vez reformada la sociedad, se decide establecer unos nuevos
estatutos que quedan como sigue:
“Los señores don Joaquín Gaztambide, don Luis Olona y Gaeta (hijo),
don Francisco Salas, don Rafael Hernando, don Cristóbal Oudrid, don
José Inzenga y don Francisco Asenjo Barbieri se constituyen en Sociedad
Comanditaria, Empresarios de la Zarzuela en el ‘Teatro del Circo de esta
Corte por el año teatral desde Septiembre de 185~l a Junio de 1855 ambos
inclusive bajo las bases y condiciones siguientes:
Art0 1 ~- Esta Empresa se compone única y exclu sivamente de los dichos
siete individuos y para los efectos de ella, no reconoce reclamación ni
participación alguna en otra persona.
Art.0 20~ Cada uno de los siete socios se obliga a depositar en la Caja de la
Empresa la cantidad de veinte mil reales de vellón efectivos que se
destinarán a los gastos de formación y sostenimiento del teatro. El
socio que no llenare este requisito queda exelul do del presente contrato.
Art0. 30~ Si una vez invertidos los ciento cuarenta mil reales de vellón,
total que arroja la condición anterior, se necesitaran otras cantidades
para llevar adelante la Empresa, los siete soci s contribuirán por parte
iguales con las que le corresponda previa votación de la Sociedad por
mayoría absoluta.
Art0 4O~ Los fondos de esta Sociedad se emplearán única y exclusivamente
en la Empresa de este teatro.
Art0 50~ Hasta fin de la Temporada teatral, época en que se hará el arqueo
general de fondos de la Sociedad ningún soci podrá retirar ni el todo
ni parte de su capital, impuesto en Caja, ya este el negocio en pérdidas
ya en ganancias.
Art” 60~ Así como las imposiciones, las ganancias, en caso de haberlas, se
repartirán por partes iguales entre los siete socios exclusivamente.
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Art” 70 Una vez empezada la marcha de las representaciones, no podrá
extraerse de los fondos de la Empresa cantidad alguna bajo concepto de
adelantos, gratificaciones u otros fortuitos no presupuestados, sin
previo acuerdo de la Sociedad. Esta acordaiá la cantidad que debe
extraerse de las ciento cuarenta mil reales para los gastos de formación.
Art0 8”- Cada uno de los siete socios deberá entregar a la Empresa el día
1” de Agosto de 1854 un zarzuela en tres actos, nueva y completamente
puesta en partitura. El que no cumpla en todas partes con esa
condición, base principal de la empresa, la indemnizará con la cantidad
de los 20.000 reales que ha impuesto en metático, perdiendo de hecho
todos los usufructos y ganancias que dichos veinte mil reales pudieran
producir en la especulación a que se dedican.
Art” 9” El socio que por no haber presentado su obra el día 1” de agosto
incurra en la pena que señala el articulo anterior, queda sin embargo
obligado, siempre por séptima parte, a responder en todos los casos a
los compromisos que ha contraído como individuo de la Empresa y por
consiguiente a seguir contribuyendo si fiLere necesario con las
cantidades extraordinarias que se impusieren en caso de necesidad,
entendiéndose que este socio no podrá reinte~rarse a fin de temporada
de la cantidad o cantidades que hubiese dado en repartos
extraordinarios, hasta se haya completado la dDvolución de la primitiva
imposición de ciento cuarenta mil reales sobre los cuales el socio
multado no tiene derecho alguno. Cubierta esta cantidad privilegiada, el
socio multado entrará a compartir en igual proporción con los demás
las cantidades que hubiere lugar a distribuir; la misma proporción se
observará para las ganancias que hubiese.
Art” 10”- Así como el socio se obliga a satisfacer la indemnización de
veinte mil reales a la empresa en caso de no presentar la obra de que se
habla en el Artículo 8”, la Empresa, por su parte, se obliga también a
representar dicha obra, dentro del año teatral y si no lo hiciese por
cualquier concepto que sea, abonará al socio, por vía de indemnización,
la cantidad de veinte mil reales de vellón sin excusa alguna.
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Art” 1 1”- Como esta indemnización se refiere únicamente al socio que
presente la obra, éste se obliga a entenderse y responder al autor o
autores de dicha obra de cualquier reclamación que por su parte
hicieran, para lo cual, al entregar la obra El la Empresa, la harán
acompañar de un documento firmado por dicho autor o autores que
relevarán a la Empresa de toda responsabilidad respecto de ellos y la
autorizarán para repartir su obra conforme expresa el Artículo 22”.
Art” 12”- Además de la obra que el socio debe presentar el 1” de Agosto,
presentará otra también nueva en uno o más actos dentro de la
temporada, cuya obra una vez aprobada podrá representarse o no según
convenga a los intereses del teatro.
Art” 13”- No podrá representarse en el teatri que pertenece a esta
Empresa obra alguna fuera de las siete que los socios deben entregar el
1” de Agosto, que no haya sido previamente aprobada en Junta de
lectura. Esta Junta la componen los socios y su votación deberá ser por
escrutinio secreto y mayoría absoluta.
Art” 14”- Esta Empresa acoge las obras nuevas que presentaren autores no
socios y aún las solicitará siempre atendida la condición anterior, y las
dará colocación en su repertorio y en el orden que más convenga. Pero
no se podrá aceptar ninguna obra perteneciente a dichos autores
extraños a la Sociedad, si antes ésta no celebra con ellos un contrato
escrito señalando las condiciones con que dicha obra se admite.
Art” 15”- El tanto por ciento que esta empresa e ;tablece como maximum
y sin excepción para las obras originales es el siguiente: el diez por
ciento para las de tres o más actos divisible entre el autor del libro y de
la música; el seis por ciento para las obras de dos actos y el cinco por
ciento para las obras en uno, divisible también entre el compositor y el
autor del poema. En las tres primeras representaciones de cada obra
nueva, el tanto por ciento será doble. Los arreglos y traducciones de
obras extranjeras, serán objeto de un contrato especial con cada autor.
La Empresa no podrá, sin acuerdo especial de sus socios, poner en
escena un espectáculo que devengue en su totalidad más del once por
ciento, exceptuando las tres noches de estreno de las obras nuevas.
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Art” 16”- Esta Empresa se reserva el derecho de poner en escena todas o
parte de las obras ejecutadas en los años anteri ores según le convenga,
abonando a sus autores el tanto por ciento que según el artículo
anterior les corresponda.
Art” 17” - El tanto por ciento señalado para las obras en el articulo 15”,
será para los autores socios, el que corresponda el total de cada entrada
incluso el abono y sin descuento de ninguna especie.
Art” 18”- Siendo los mismos individuos que constituyen esta sociedad
empresarios los que componen la Junta Directiva y Fundadora de la
Sociedad Lírico-Española del Teatro del Circo en el presente año,
declaran del usufructo gratuito de la nueva Empresa que hoy establecen
y durante el tiempo marcado en esta escritura todos los papeles de
música, vestuario, armas y demás enseres y efectos teatrales que son de
su propiedad.
Art” 19”- El presupuesto general de compañías material gastos ordinarios,
extraordinarios e imprevistos se fija en la cantidad inalterable de seis
mil reales de vellón diarios, salvando única y exclusivamente el exceso
de derecho de autores que pudiese resultar en toda representación
cuyos productos excediesen de seis mil reales que es el tipo calculado
en el presupuesto para los referidos derechos.
Art” 20o~ La Empresa no reconoce ningún gasto que este fuera del
presupuesto de los seis mil reales de vellón y que ella por mayoría
absoluta de votos no haya autorizado. En coasecuencia para abrir un
nuevo crédito, sea cual fuere su importancia, habrá de preceder el
consentimiento de la Sociedad Empresaria.
Art” 21”- Para hacer efectivo el plan de esta Empresa se repartirán las
obras del modo siguiente: se formarán dos secciones de los primeros
actores de la compañía que alternarán indefectiblemente en las cuatro
primeras obras que se pongan es escena. Ea las demás obras de la
temporada se hará el reparto según las conven Lencias del teatro.
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Art” 22”- Las obras que los socios están obligados a entregar según los
artículos 8” y 45” serán repartidos conforme la Empresa acuerde por
mayoría absoluta y votación secreta. Esta repErto se establece así para
el mejor orden y combinación de los trabajos.
Art” 23”- La Junta de los socios es la autoridad superior del Teatro.
Art” 24”- Dicha Junta ha nombrado al socio don Joaquín Gaztambide
Director del teatro, señalándole el sueldo de L 20 reales diarios por la
responsabilidad indeclinable que contráe de dirigir el Teatro en todos
sus ramos y según las instrucciones que en su lugar se le señalan. Este
cargo es perpetuo e intransmisible y so1o en el caso de que
auténticamente se compruebe que en su desempeño ha estado en
contravención con las obligaciones y compromisos prescritos por la
sociedad, los seis socios proveerán su reemplazo.
Art” 25”- Para que el Director pueda ejercer su cargo con la
independencia que su responsabilidad exige, no podrá ser embarazado
en el ejercicio de sus funciones por ningún otro socio, Pero en las
Juntas que se celebren, todos y cada uno de ellos pueden pedirle cuantas
explicaciones crean convenientes, estando dicho Director obligado a
satisfacerlas.
Art” 26”- El Director acepta al ser nombrado la responsabilidad moral y
legal de su cargo y se obliga a llevar a debido efecto los acuerdos de la
Sociedad y a responder de toda cantidad que ;e invierta a demás de la
votada en el presupuesto y marcada en el Artículo 19” de este contrato
sin haber precedido al consentimiento de la Empresa.
Art” 27”- Fuera de la Junta ningún socio podrá tomar iniciativa alguna en
la dirección y gobierno del Teatro dentro dc las obligaciones que al
Director competen. Pero dicho Director al lomar alguna medida de
orden interior que los mismos socios debar cumplir pasará a éstos
aviso para evitar quejas o conflictos involuntarios.
Art” 28”- No se crearán más plazas en el Teatro aún que por ellas no se
aumente el presupuesto, que aquellas notadas ror la Sociedad.
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Art” 29”- La Junta de los Socios que constituyen esta Empresa se reunirá
de derecho a los dos días siguientes a la conclusión de cada serie de
treinta representaciones en esta Junta el Director presentará el estado
general de ingresos y gastos sin perjuicio de que cada socio en
particular tenga la facultad de examinar la cuentas en la contaduria
siempre que lo tenga por conveniente.
Art” 30”- Siempre que cualquier cuestión de interés haga indispensable la
reunión de la Junta los socios deberán concurrir al aviso que por
escrito y con expresión de lo que la motiva les comunique el Director.
Si por cualquier circunstancia no asistiese alguno o algunos, la Junta se
trasladará al día siguiente pasándose nuevo aviso que así lo exprese.
Los socios que tampoco acudiesen a esta segunda citación se obligan a
estar y pasar por el acuerdo que hayan tomadc los presentes, sin poder
alegar en contra objeción ni reclamación alguna.
Art” 31”- El Director podrá disponer cuando lo crea oportuno que la
Junta se reúna también deberá celebrarse cuando los seis socios
restantes lo pidan. Los que no asistan dan de hecho su consentimiento a
lo que en ella se acuerde.
Art” 32”- Para constituir Junta es indispensable la reunión de cuatro
socios contándose entre ellos el Director.
Art” 33”- Queda prohibido absolutamente el dar a persona alguna y sin la
menor excepción la tarjeta de entrada que ha sido costumbre conceder
en este teatro.
Art” 34”- La Sociedad en Junta y por mayoría absoluta de éstos, formará
la lista de las personas que deben entrar gratis en el teatro. Estas
personas no podrán ser otras, que las de las familias de los socios, de
los actores y además los autores y artistas que la misma Junta crea
oportuno.
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Art” 35”- A cada socio se le entregarán seis tarjetas personales a principio
del año para que hagan de ellas el uso conveniente; advirtiendo que
estas tarjetas no pasarán del total de cuarenta y dos prefijado.
Art” 36”- El Director establecerá el sistema que crea más conveniente 1”
para que los billetes de las localidades de ccntrata sean tarjetas que
duren por todo el año cómico; 2” para que las destinadas a la prensa
tengan condiciones que imposibiliten su venta y últimamente para que
no entre en el teatro persona alguna que nc esta autorizada por la
Sociedad según la forma establecida.
Art” 37”- Los billetes que, por extraordinario, se diesen gratis los
concederá el Director con la indispensable condición de que sean
absolutamente distintos de los de pagos, bien entendido que el vale o
lista que justifique la cuenta de dichos billetc s deberá expresar a qué
personas han sido concedidos. Esta concesión no tendrá lugar siempre
que haya probabilidades de venta.
Art” 38”- El Director impedirá bajo su sola responsabilidad el que en los
despachos y contaduria se expendan bajo pretexto alguno otros billetes
que los que según los libros de la empresa estén disponibles para la
venta diaria.
Art” 39”- Corresponde al Director el orden interior, la distribución de los
ensayos, las relaciones con las autoridades y los artistas, la
administración, la contabilidad, la Dirección general en todos los ramos
en fin y de todas las dependencias del teatro sin excepción alguna.
Art” 40”- El Director establecerá la manera de que no haya más entradas
a la sala del teatro que la general del público, solamente los siete socios
podrán hacerlo por el escenario.
Art” 41”- El Director podrá imponer multas a lc s actores y dependientes
que falten al cumplimiento de lo contratado; pero no podrá rescindir
contrato alguno sin la autorización de la sociedad.
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Art” 42”- Como la Sociedad en Junta puede tener acuerdos que deban
registrar con la misma fuerza que las condiciones de esta escritura el
Director formará un libro de actas de la Sociec ad con las formalidades
que en tales casos se acostumbran. Cada borrador del acta será firmado
por los socios presentes y después por los que r o asistieron.
Art” 43”- El Señor don Francisco Salas, hace libre espontánea y gratuita
cesión en favor de esta Sociedad por la temporada y marcada del
privilegio concedido a su nombre para el exclusivismo de un teatro de
Zarzuela en esta Corte.
Art” 44” Si durante el tiempo marcado en este c’ntrato social, alguno de
los socios firmantes falleciese sin herederos ni persona alguna bajo
ninguna causa y forma podrá reclamar que la Sociedad se altere
debiendo esperar por consiguiente hasta la finalización de la temporada
para que le sean entregados los efectos o intereses que de derecho le
correspondan.
Art” 45” La condición establecida en el Articulo 8” de este contrato, para
la obra nueva que cada individuo de esta Empresa debe entregar, se
modifica respecto al socio don Luis de Olona en la forma siguiente:
don Luis de Olona en lugar de la obra dramática y música, entregará
dos obras puramente dramáticas escritas, arregladas o traducidas por
él. La primera obra o libro el día 20 del mes de julio próximo. La
segunda el día 20 de octubre siguiente. La muIta que se establece en el
mismo artículo 8” se extenderá respecto al señor Olona de este modo, sí
el día 20 de julio no entregase la primera obra, sería multado en diez
mil reales y en otros diez mil si no entregase la otra obra el 20 de
octubre. La indemnización que la Empresa es :ablece en el artículo 10”
para el autor socio cuya obra obligatoria no se ejecutase y que esta
señalada en veinte mil reales se dividirá en diez mil para el señor Olona
aplicados a cada una de las dichas dos obras mencionadas.
Madrid, 8 de Mayo de 1854.”
ANALISIS DE LAS OBRAS ESTRENADAS
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Analizaremos a continuación solamente un fragmento de una de las
obras que Barbieri estrena en esta temporada: se trata de la obra
Aventuras de una cantante, de la que hemos encontrado en la Sociedad
General de Autores uno de los números. Esti obra en un solo acto
pertenecería a la definida por nosotros como tradición hispánica de la
zarzuela de la primera mitad del siglo XIX.
Aventura de un cantante.
Parte de la partitura de la zarzuela en un acto, Aventura de un cantante
se encuentra en los fondos de zarzuela de la Sociedad General de Autores
de España. Se trata de un legajo, que muestra una disposición de la
plantilla y orquestal y un tipo de grafía, pertenecientes con toda seguridad
a la época de su estreno (1854). Hemos elegido esta obra porque
representa la tendencia en un sólo acto que entendemos se desarrolla
también durante los años cincuenta. En el Archivo de la Sociedad ha
aparecido la Introducción (n” 1), que nos servirá para comprender el
estilo de este entremés44 en cuatro números, puesto en música por
Francisco Asenjo Barbieri. La orquesta es amplia, y muestra diferencia
alguna con la orquesta de zarzuela grande: flautín, flauta, oboes,
clarinetes en la, cornetines en la, trompas en mi, trombones, figle,
timbales, triángulo, y cuerda completa. Es este número de introducción
un número coral masculino, en el que part¡cipan tenores y bajos.
Comienza con una largo introducción que sitúa al oyente en el espacio
musical en el que se encontrará a lo largo del número: tonalidad de La
Mayor, y compás de 6/8. El número es uniseccional, ya que no presenta
ningún cambio de tonalidad, sino transiciones pasajeras, y ningún cambio
de tempo o compás. Además presenta una sonor [dad muy hispánica como
es propio de los números de zarzuelas en u ri sólo acto, que hemos
comentado que siguen una línea de desarrollo propio, autóctono, que
desembocará en el Género Chico de los años sesenta.
Comienza con un motivo de introducción que ~eextiende durante cuatro
compases, terminando el primero en una semicadencia sobre la dominante
del tono principal (mi), y el segundo sobre tiSnica. Este comienzo es
~ Según aparece en la propia partitura.
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ambiguo ya que manifiesta un acorde de dominante con la tercera mayor
(mi-sol natural-si); tras él, en el compás siguiente aparece la supuesta
tónica, invertida para no producir sensación de estabilidad tonal (do#-la-
mU; en el compás que le sigue (c. 3) aparece un acorde de segundo grado
menor (si-re natural-fa natural), con una función de dominante de la
dominante, que conduce a una dominante aparente, que posteriormente se
hará real (mi). Los siguientes cuatro compases reproducen el mismo
esquema, con la variedad de que la dominante pasa al compás 3, y la
tónica (La) aparece ya firmemente establecida en el cuarto compás. Estos
ocho compases de introducción habían gozado de una textura homofónica
en el tutú de la orquesta, pero a partir del compás 9, la orquesta se
diversifica, y se asignan papeles diferentes: Los violines primeros,
acompañados de flautín, flautas y oboes, llevan a melodía, mientras que
los clarinetes y fagotes, realizan breves motivos a modo de eco, y el
viento metal apoya las cadencias, o mantiene acordes tenidos. Los violines
adelantan a partir del compás 9 la melodía que será asignada al coro en el
compás 36. El tema tiene grandes acentos castizos, debido a la utilización
por parte de Barbieri de un acorde de floreo superior del acorde de
tónica, a distancia de semitono, que genera una sonoridad muy andaluza
(el acorde de tónica que aparece arpegiado y tratado rítmicamente en los
violonchelos -la-do#-mi-, está floreado a distancia de semitono superior:
sib-re-fa natural, y regresa a su estado original). Este floreo, como se
realiza sobre un acorde arpegiado, genera varias líneas melódicas: la-sib-
la; do#-re-do#; mi-fa natural-mi, y provoca una sonoridad hispánica por
lo inusual, fuera de nuestro país de utilizar en ese momento floreos
superiores a distancia de semitono. Este esquema armónica, se repite hasta
la saciedad, combinado con una evasión tonal al tono del relativo menor
(do# menor). La melodía es de ámbito pequeño, pero juega con olas
alteraciones accidentales para provocar aún mayor carácter autóctono. En
el compás 36 esta melodía es expuesta por los tenores, que sustituyen a los
violines en su papel cantabile, y la orquesta pasa a ofrecer sólo un sustento
armónico-rítmico al tema; el texto dice:
Por los caminos pensando
siempre la noche y el día
se pasa alegre la vida,
de la inclemencia el rigor.
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Tras la exposición de esta estrofa reutilizando la melodía que
anteriormente habían expuesto los violines, en el compás 52 aparecen lo
bajos, con una melodía que reproduce las características de la anterior,
incluso su perfil rítmico, pero que adquiere mayores tintes hispánicos con
la utilización del recurso de ambigtiedad modal (ahora tercera mayor,
ahora menor), que tan frecuentemente aparece ea nuestra música popular
(cc. 61 y 62). Cuando termina esta nueva parte del coro, ahora asignada
sólo a los bajos, se utiliza otro motivo del acompañamiento de la
introducción: una escala cromática descendente entre dos dominantes de
distinto registro, antes de finalizar la cadencia perfecta y alcanzar la
tónica; es decir, en las violas, clarinetes, fagotes, y contrabajos, aparece la
escala: mi-re#-re natural-do#-do natural-si-la#-la natural-sol #-sol
natural-fa#-fa natural-mi-re#-re natural-mi (donúnante-V-)-la (tónica -1-
).A partir del compás 70 reaparece el tema inicial en todo el coro
masculino, y con el mismo acompañamiento de la orquesta. Como se
puede observar Barbieri, juega con todas las pcsibilidades que le ofrece
un tema dentro de un número, combinando sus motivos, presentándolo en
diferentes partes de la orquesta, exponiéndolo e ~diferentes voces, etc; y
rechaza la técnica de Arieta, de componer diferentes grupos temáticos,
todos ellos de gran belleza, pero que provocan el cansancio auditivo que
ya hemos comentado al hablar de las zarzuelas de este autor.
Del compás 70 al 84, el coro reexpone el ¡raterial, y es a partir del
compás 84 cuando entraríamos en la parte cadencial del número. En este
momento, el coro canta un texto que nos ayuda a entender el número en
su contexto escénico:”¡Ay!, se pasa alegre la vía, de la inclemencia al
rigor”. Esa palabra “vía”, ese andalucismo dialectal, nos ofrece la clave
para justificar todas la características musicales que hemos expuesto
anteriormente, pudiendo hablar de “andalucismo” en esta introducción.
Muy interesante resulta la estructura cadencia] que escoge Barbieri en
estos compases: de nuevo repite el esquema de introducción, repitiendo
una estructura dos veces exactamente igual. Escoge Barbieri un acorde de
sol mayor, que tras oir el segundo (la-do#-mi), dominante de re menor,
consideraremos como una sexta napolitana de la tonalidad de re menor a
la que nos traslada el segundo acorde (que apare ce en el segundo compás
de la estructura, respetando el ritmo armónico que había impuesto en los
compases introductorios). Tras esta dominan Le, aparece la tónica re
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menor, y tras ella, en el cuarto compás de esta estructura, aparece la
dominante de la (tonalidad principal del número). Sin ofrecernos tiempo
real para darnos cuenta, Barbieri ha convertido esta nueva tónica (re) en
sexta napolitana de la (tonalidad principal como ya he dicho). El esquema
se repite exacto, igual que ocurría en la introducción (4+4), y, repitiendo
el mismo recurso, se acelera el ritmo armónico en la repetición, ya que en
el penúltimo compás se anticipa la dominante del tono principal para dar
paso a la cadencia perfecta y no quedarnos en la semicadencia sobre la
dominante que aparecía la primera vez. Tras esta:; estructuras cadenciales,
aparece la Coda real, en la que se afirma repeti& s veces la tonalidad, y el
coro se despliega (los tenores se dividen en 1< y 2”), apareciendo una
tercera voz que permite al compositor desarrollar una textura más
fugada. El número concluye con una inmensa cadencia sobre La. El
número, aparentemente simple, tiene una estructura profunda
perfectamente pensada por Barbieri.
El sentido estructural y la reutilización del material por parte del autor,
es magistral, como ya hemos comentado en párrafos anteriores, y
comparábamos esta economía de medios de Barbieri, con la prolijidad
temática de Arrieta. No hemos podido encontrar los número siguientes de
la obra (n” 2”. La canción de la Ramírez; n” 3”. La canción de la ¡puñalá!;
y n” 4”. Las caleseras), pero suponemos que por las formas de que se
trata, no carecerían del gracejo que es propio de su autor..
3. CATALOGO DE ESTRENOS DEL AÑO COM (CO
1. Introducción ([4÷4] compases)
2. Tema expuesto en la orquesta (25 compases siguientes)
3. Tema reexpuesto por los tenores + ‘Tema nuevo en los bajos
(33 compases>
4. Reexposición del tema en el coro entro, con pasaje cadencial
final (17+[4+4]= 25 compases)
5. Coda (17 compases)
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1. La estrella de Madrid
Zarzuela en 3 actos, original de Adelardo López de Ayala.
Puesta en música por Emilio Arieta.
Estrenada el 13 de octubre de 1853 en el T. del Circo.
2. La cisterna encantada
Zarzuela en 3 actos, original de Ventura de 1 El Vega.
Puesta en música por J. Gaztambide.
Estrenada el 17 de octubre de 1853 en el T. ‘leí Circo.
3. El hijo de familia o El lancero voluntario
Zarzuela en 3 actos, arreglada para la escena española por García
Gutiérrez, Ayala y Olona.
Puesta en música por Gaztambide, Arrieta y Oudrid.
Estrenada el 24 de diciembre de 1853 en el ‘U. del Circo.
4. Galanteos en Venecia
Zarzuela en 3 actos, original de Olona.
Puesta en música por Barbieri.
Estrenada el 24 de diciembre de 1853 en el T. del Circo.
ARCHIVO LIRICO SGAE
5. Un día de reinado
Zarzuela en 3 actos, arreglada para la e5cena española por Luis
Olona.
Puesta en música por Barbieri, Gaztambide, Inzenga y Oudrid.
Estrenada el 15 de febrero de 1854 en el T. del Circo.
6. La cacería real
Zarzuela en 3 actos, arreglada para la escena española por Antonio
García Gutiérrez.
Puesta en música por Arrieta.
Estrenada el 11 de febrero de 1854 en el T. del Circo.
ARCHIVO LíRIco SGAE
7. El trompeta del Archiduque
Zarzuela en un acto, original de Mariano C arreras.
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Puesta en música por Javier Gaztambide.
Estrenada el 16 de abril de 1854 en el T. del Circo.
ARCHIVO LIRICO SGAE
8. Aventura de un cantante
Zarzuela original de José M8 Gutiérrez de Alba.
Puesta en música por F. A. Barbien.
Estrenada el 16 de abril de 1854 en el T. del Circo.
ARCHIVO LIRICO SGAE
9. Los jardines del Buen Retiro
Zarzuela en 3 actos, original de Teodoro Guerrero.
Puesta en música por José Manzochi.
Estrenada el 25 de abril de 1854 en el T. dcl Circo.
ARCHIVO LIRICO SGAE
10. El tren de escala
Zarzuela en 1 acto, original de Jerónimo Morán.
Puesta en música por Sánchez Allá.
Estrenada el 6 de mayo de 1854 en el T. del Circo.
lii. Moreto.
Zarzuela en 3 actos, original de Agustín Azcona.
Puesta en música por Cristóbal Oudrid.
Estrenada el 20 de mayo de 1854 en el T. del Circo.
ARCHIVOLIRICO SGAE
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EL AÑO COMICO 1854-55
11. EL DESARROLLO DE LA TEMPORADA
La compañía se había reformado casi completamente, y estaba ya






1 Cotarelo, Op. c¡t.p. 376
2 Fue contratada por la casualidad de reforzar la compañía en agosto de este año para la
función extraordinaria que se celebraba pava los heridos de las barricadas de julio del 54.
No tenemos ninguna noticia de su formación, y lo que conservamos es una noticia
periodística que apareció nada más aparecer ante las tabla;, y que decía: “La Rivas, más
que por el merito artístico, se ha hecho notar hasta ahora por su figura agraciada y finos
modales. Un encogimiento excesivo y mucha inexperiencia teatral paralizan sus facultades
vocales hasta el punto de poder apenas desempeñar los papeles que se le confían. Sin
embargo, tiene dotes, para brillar.” Tras hacer sus pinitos en la zarzuela, se convirtió en
una de las más desenvueltas tiples del género bufo.
3 Las des hermanas Clarice y Carolina eran hijos de un maestro de música napolitano
llamado D. Juan 8. Di Franco y su mujer, Serafina Albancse.EI padre por circunstancias
políticas tuvo que emigrar a Milán donde nacieron sus dos hijas: Clarice, el 10 de agosto
de 1833 y Carolina, el 4 de diciembre de 1837.
En 184<> Di Franco tuvo que emigrar y establecerse en Barcelona. El fue el primer
maestro de stis hijos, ya que todos tenían fantásticas voces. Clarice comenzó en
Barcelona, debutando en El Barbera de Sevilla. Después cantó en la compañía de su
padre en San Sebastián, Bilbao, Valladolid, Burgos en 1848; en 1851 hizo la Rosina de
El Barbe¡v de Sevilla en Barcelona. Declamaba bien, pues tenía fisonomía expresiva y
alma enérgica que revelaban sus negros y grandes ojos.
Su hermana Carolina empezó a distinguii-se en los baLles españoles, a que era muy
aficionada, pero pronto abandonó ese camino para dedicarse a cantar. En 1853, estando




















el éxito que tenían las zarzuelas, comenzó a instruir a sus hijas en el repertorio, entrando
por esto en la compañía de zarzuela de Barcelona. Allí las oyó Gaztambide en 1854 y las
contrató para su Empresa del Circo.
~ Sanz nació en Estrena (Logroño) del día 4 de abril de 1829. Era hijo del maestro de
escuela que falleció en 1841, dejando a su hijo en la mayor pobreza. Fue recogido por un
cirujano de Logroño, en donde aprendió a tocar la g uitarra, la bandurria y otros
instrumentos por su gran disposición musical. Se enroló en una tuna, con la que recorrió
toda España y cuando estuvo cantando en Lisboa, el te.~or Milesi le oyó cantar y le
aconsejó que se dedicase al teatro. En 1844, teniendo sé .0 15 años, se vino a Madrid,
logrando que el maestro Iradier, célebre compositor de canciones, le diese lecciones. Paso
una temporada en Barcelona, dando clases de guitarra y enseñando todo el repertorio de
canciones que había adquirido de su maestro Iradier. Con el dinero que conseguía,
continuaba con sus lecciones, y estuvo muy protegido ~or el maestro catalán Pedro
Abellw Convencido de su necesidad de aprender, se fue ‘a Italia con un pasaporte falso,











que le diesen un papel en una ópera titulada El cante de Leicester, que estrenaría con la
propia Penco. Tiene que regresar a España, y aquí dc nuevo, es contratado en la
compañía de zarzuela de Valencia, donde en 1852 tuvo un gran éxito con Jugar con
/uego.
En la temporada 1853-54 es contratado como tenor ev. Barcelona, donde le escucha
Gaztambide interpretando El Daniinó Azul, y le contrata. Cuando llega a Madrid, tenía el
defecto de ser mal actor en las partes declamadas, y nunca se le pudo compara con
Obregón. Dalmau o Berges.
~ Becerra nació en Huelva el 16 de julio de 1824. Empujado por su familia, comenzo
Filosofía en Sevilla y se trasladó a Madrid, para seguir la carrera de Ciencias. En la corte
conoció al maestro Baltasar Saldoni, que le aconsejó que entrase en el Conservatorio,
donde estudió a la vez que terminaba su carrera de ciencias.
Tras continuar sus estudios con José M” Reart, fue contratado en la compañía de ópera
italiana del T. del Circo en 1842. Era una mezcla de ivalianos y españoles, que fue
mejorando con la llegada de nuevos cantantes. Allí cantó Bicerra Linda de Charnounix.
El año 1844 pasó a la Compañía de la Cruz, como ‘prim~r bajo suplente”, participando
Becerra en algunas óperas como He,nani, Dan Pasquale, etc. Se quedó en la misma
compañía como único bajo profundo en el año 1847. Li temporada siguiente pasó a
Valencia, y recorrió otros teatros de España. En el año 1851 cantó en el T. Real en la
Lucia, y en 1852 fue contratado para un teatro de Sevilla, donde se le ofrecía la plaza de
baje en una compañía de zarzuela y dese allí es traído al Cuco por Gaztambide.
Su voz era muy extensa, más de dos octavas, : poderosa, llegando a ser
ensordecedora, pero llegó a dominarla, y a cantar a media voz y hacer interesantes
pianisirnos. Además tenía otras cualidades, era sonora, limpia y rica.
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Director de Orquesta: Barbieri
Maestro de Coros: Jose Inzenga
40 profesores de orquesta
34 coristas de ambos sexos
Precios
:
palcos 32 y 16 reales
butacas 10
galerías Y y 5 reales.
El sábado 9 de septiembre de 1854 se volvió a abrir el Teatro del Circo
con la primera representación de Las Cosas de Don Juan. El libro6 de esta
zarzuela en tres actos era de Manuel Bretón de los Herreros y la música
de Rafael Hernando. Afirma Barbieri que ‘esta obra gustó muy poco,
debido sin duda al poco interés del argumento y la frialdad de su
musicai’7 Los números musicales de la obra son los siguientes:
ACTO 1
10. Coro de aldeanos con la Marquesa, Marta y el Alcalde
20. Dúo de Marta y Ambrosio
30 Dúo de Marta y Don Luis
40 Dúo de Don Juan y la Marquesa
50 Aria de D. Luis
60. Escena final entre Don Juan, Marta; la Marquesa y Don
Luis.
ACTO II
‘70 Dúo de la Marquesa y Flora
6 Consistía en la historia de un tal Juan Trapisonda, que después de haber engañado a una
linda cantante italiana, pretende casarse y está a punto de hacerlo con una hermosa
Marquesa, viuda, a la cual seducen las cosas que dice y hace el tal don Juan, pero a quien
concluye por desenmascara otro galán que pretende a la viuda, la citada artista italiana que
oportunamente reclama sus derechos, y la avispada e inteligente Marta, doncella de la
Marquesa.
7 Barbieri, Mss. 14.077, Legada Barbieri, Biblioteca Nacional
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80. Dúo de la Marquesa y Don Juan
90 Escena de Don Juan y Vicente
100. Dúo de la Marques y Don Luis
110. Terceto entre Marta, la Marquesa y Don Luis
120. Escena final entre todos los personajes menos D. Juan y un
coro de soldados.
ACTO III.
1 30• Coro de Aldeanos y aldeanas
140. Dúo de Don Luis y la Marquesa
150. Escena musical de Vicente, Don Juan, Don Luis y la
Marquesa, Marta, Don Ambrosio y soro.
160. Terceto de Flora, Don Juan, y la Marquesa
170. Aria de Don Juan y coro
180. Marta y coro general
Como observarnos la forma inicial de tres actos y doce números que
presentaba Jugar con Ihego, se ha ido dilatando, y ha provocado una
ampliación de la cantidad de números musicalas que aparecen en cada
acto. Cotare]o comenta que las piezas son demasiado largas, a lo que hay
que añadir la monotonía de la obra que abusa d’~masiado de los dúos. El
reparto de la misma fue el siguiente:
Marquesa: Teresa Rivas
Flora: Amalia Ramírez
Marta: Carolina Di Franco
Don Juan: Francisco de Salas
Don Luis: José Font
Don Ambrosio: Ramón Cubero
Vicente: Carlos Marrón
El A/ca/de: Juan Manuel Cáceres
Sacristán: Ramón Pavón.
El asunto era vulgar, pero el buen hacer de Bretón, le había entregado
a Hernando un libreto ingeniosamente escrLto y bien versificado;
Hernando, que según Cotarelo era un compositor que no había
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evolucionado desde Colegia/as y’ So/dacios, no podía escribir una obra de
grandes vuelos. El estreno suponía la presentación de Carolina Di Franco
en los escenarios madrileños, con gran éxito n el papel de Marta. La
obra se mantuvo en cartel cinco días con flojas entradas por respeto a los
autores.
El viernes 15 de septiembre de 1854 se estrenó en el Circo una de las
obras memorables de la zarzuela del siglo XIX: Los Diamantes de la
Corona. Camprodón, que había hecho un arreglo muy mejorado de la
obra de Scribe, entregó e] ]ibreto8 primero a Gaztambide quien se lo dio a
8 El asunto de la obra es el siguiente: La Reina María de Partugal está próxima a llegar a
la mayoría de edad y entrar en el <ercicio del poder real, que disfruta una regencia trina de
la que forma parte el célebie Conde de Carnpomayor, tipo cómico muy original y de gran
realidad, sobre todo entre lusitanos. La Reina sabe que las rentas de la corona están
empleadas y que el pueblo suire gran pobreza. mientras tinto que en el real joyero hay
riquezas fabulosas en alhajas y vajillas. Desea inaugurar su reinado con un aumento de
riqueza que permita hacer grandes donativos a los puebhs y se le ocurre convertir en
dinero monedado todas aqtiellas riquezas, sustituyendo las joyas por otras falsas; pero sin
que nadie sepa que tal cosa se hace.
No ignoraba la Reina que en la cripta de un monasterio abandonado se guarecía una
partida de monederos lalsos, qtie además sabían remedar, diamantes, y esmeraldas, etc, y
que ya había sido preso el jefb de todos ellos- Sálvale Doña María de la horca, procurando
sin darse a conocer, la fuga; pero le exige que fabriquc otras joyas como las que le
muestra encerradas en una arqueta. Rebolledo lo ofrece así, y lo cumple ayudado de sus
amigos. La escena se abre el día mismo en que la Rein~, conocida con el nombre de
catalina, va a recoger las joyas falsificadas, cuya construcción había vigilado
cuidadosamente, y pagar con larga mano, haciendo ricos a los operarios, pero
exigiéndoles qt¡e se separen y salgan de Portugal.
Llega a la cueva en el momento en que los monedero~;, que también ejercían por su
cuenta algo el bandolerismo, detienen el coche en que y i)lvlan a Portugal, después de
varios anos efe ausencia, el Marqtíés de Sandoval, sobrino (le Campomayor, a casarse con
la hija de éste. Se apoderan de su equipaje y aun de él mismo cuando buscando sitio
donde guarecerse de la lluvia, entra en la cueva. No lo hubiera pasado bien si Catalina,
que él cree fuese la bandolera mayor, después de un laigo diálogo, en que ambos se
enamoran el uno del otro, le da la libertad y devuelve toda su hacienda secuestrada.
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leer a Inzenga y no habiéndolo ninguno querido poner en música,
Barbieri se comprometió a hacerlo.
Barbieri relata así varios detalles sobre la obra: “En los ensayos
generales no me contentó el Acto 30 y se le hizo una gran modificación
por Adelardo Ayala en las escenas de Rebolledo sólo y de éste con la
Reina, quedando como está. Hay que advertir cue en el verano anterior
estaba yo componiendo el final del 20 Acto y cua~ido llegaba a las palabras
“Un coche que parte” estalló una “asonada” en Madrid y en la misma
Calle en que yo vivía (Carrera de San Jerónimo) andaban a tiros que era
Durante la ausencia del Marqués, su prometida y prim Diana, se había enamorado y
estaba correspondida de un joven oficial del ejército; a~;í es que una y otro ven con
disgusto la venida del novio. Peto Campomayor se empe? a en que se haga la boda y en
una casa de recreo que por entonces habitaba convoca a sus parientes y amigos para la
firma del contrato. Estando ya reunidos y con pretexto ch habérseles roto el coche, se
presentan tina dama y un caballero pidiendo hospedaje cii tanto se remedia el daño. No
son otros que Catalina y Rebolledo, que llenan de espanto [1Marqués porque teme que lo
descubran, pues ya andan por los periódicos las señas personales de la capitana de los
bandoleros y con insistencia las lee y repite Diana, la hija ccl Ministro. Afortunadamente
éste no se entera de nada, porque acaba de recibir un despacho que le ha dejado
estupefacto: la noticia de que habían sido robadas las alh;ijas de la Corona. La primera
medida que adopta para que los ladrones no tengan tiempo de huir es que no se permita
andar ningún coche más que el suyo. Y ya tranquilo se píesenta en el salón, donde han
sucedido varios episodios concluyentes en el transcurso del drama. El Marqués y su
prima lían convenido en no casarse y c~ue sea él quien se lo diga a su tío. Catalina a quien
el Marqués insta porque huya, pues siempre la cree en peligro, no lo hace hasta que oye a
su amante rehusar la mano de Diana. En medio del tumulto que entre los convidados
causa esta repulsa y de los cómicos efectos de la cólera del Conde, Catalina y Rebollero
huyen rápidamente en el propio coche del Ministro, qtie según sus órdenes puede transitar
libremente, dejándole escrita el Conde una carta en la que la declara ser ella la ladrona de
las joyas.
En el Acto III va a celebrarse la coronación de la Reina a la vez que está hará la
designación del cíue ha de ser su esposo. Como ninguno de los que la conocían con el
nombre de Catalina, que eran todos incluso su novio y el público, la habían visto como
reina, excepto Campomayor. el cual, por sti parle, no conocía a Catalina, la sorpresa de
todos es enorme y mayor cuando elige por marido al Marqe.és de Sandoval.
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un contento’>. Esto, corno era natura], me distr¿jo de mi tarea, teniendo
que apartarme de mi cuarto porque las balas daban en el balcón; yo sin
embargo como tenía prisa en acabar mi obra, trataba de continuar, y
entonces volvían a sonar los tiros, de modo que el “coche que parte” no
llegaba a partir porque se había atascado en pólvora y balas ¡hay cosas
raras en este mundo! Y es el caso que en la primera representación de
la obra concluida, al llegar al “coche que parte’ , se pierde Caltañazor y
yo que dirigía la orquesta, temiendo que nos hiciéramos todos un lío,
toqué en la hojalata y mandé volver a empezar la pieza, como si
estuvíeramos en un ensayo y sin cuidarme del público para nada, rasgo de
serenidad que asustó a todo el mundo, pero que no tuvo mal resultado, al
contrario el acto se concluyó con felicidad.”’0
La obra se hizo tan popular que ha pasalo a permanecer en la
expresión popular’’; Barbieri escribió para él ana música muy bella y
llena de carácter español; la adaptación a los esiados psicológicos de los
personajes es perfecta. Pasajes como el Bolero, “Ni ñas que ha vender
flores - vais a Granada” permanecieron en la mente popular durante años.
El propio Barbieri dice: “Toda la obra gustó muchísimo con especialidad
E/ Ro/ero de las dos tiples y el dúo de la Reina que fueron repetidos. Los
resultados pecuniarios de esta obra fueron y siguen siendo satisfactorios,
no solo en Madrid, sino en toda España y América; hay muchas personas
que estiman esta obra mía, más que Jugar con Esego pero yo creo que no
tiene razón.”12
Poco a poco el concepto de lo español va aflorando en la música de
Barbieri, hasta que llegue en 1 864 con su obra Pan y toros a lo que el
Emilio Casares define como una “nacionalización del concepto de
9 Se trata del pronuncianiiento progresista de julio de ¡ 854. encabezada por Oflonnel].
1<> Barbieri, Mss. 14.077, Legada~.
II Expresiones que han permanecido en el habla del puch lo corno: “En los negocios de
Estado — la buena forma es el todo” o “Siga su curso la pro¿esíón”. etc.
12 Barbieri, Mss. 14.077. LegaÑa.
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zarzuela”’3 En un artículo periodístico contempcráneo se lee lo siguiente
sobre la obra:
“Como en todas las obras del señor Barbieri domina en esta
también la corrección de estilo: una instrumentación siempre
embellecida con variados y ricos matices y esa natural elegancia
con la que escribe las escenas dialogadas, en las que el autor de
la letra sale siempre ganado; pues é señor Barbieri cumple
como ninguno con la misión de ayu lar al poeta, y lejos de
ahogar con la música ningún chiste del libreto, acostumbra a
realzar los conceptos de su colaborador por la interpretación
que les da, sabiendo escoger el ritrno que más conviene,
midiendo la frase con un cuidado exquisito y guardando
siempre la mayor claridad para que el poeta y el compositor no
se estorben.”
La forma dramática de Los Diamantes es la siguiente:
ACTo 1
10. Introducción y coro de monederos
20. Aria cantada por el Señor Sanz
30~ Balada por la Señorita Clarice
40 Terceto por la señorita Clarice, Sarz y Becerra
50 Final del prirner acto.
ACTO II
60. Preludio orquestal del segundo Acto
70 Coro de damas y caballeros
30• Concertante por las señoritas Di Franco y Sanz, Becerra y
Ctibero
90 Bolero por las señoritas Di Franco
10v. Dúo por la señorita Carolina Di Franco y Sanz
13 Casares, Emilio. Barbieri, “Francisco Asenjo” Diccionario de la Música Española e
I—hspanaamencana. MadÑ d. (en prensa).
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110. Dúo de la señorita Clarice y Sanz
120. Final del Acto II
ACTO III
3t Coro de introducción del acto III
4t Quinteto de Carolina Di Franco, Sanz, Caltañazor, Becerra
y Cubero
1 5o• Romanza por la señorita Clarice Di Franco
160. Coro y Marcha de la Coronación
170. Final de orquesta
Es una forma dramática madurada, con coros zoncertantes y que jamás
resulta repetitiba, sino cíue en todo rnomento es variada tal y como
veremos en el análisis de la rnisrna. El reparto fue el siguiente:
Conde de Campon2ayor: Cal tañ azor
Diana: Carolina Di Franco
MarquéÁ de Sandova/: Sanz
Don Sebastián: Cubero
Rebo/ledo: Becerra
Catalina: Clarice Di Franco
El éxito de la interpretación fue para Sanz, que fue admitido por el
público de] Circo como un gran tenor. Los diamantes se representaron
has el estreno siguiente el 23 de octubre, fecha en la que había sido puesta
en escena 27 veces con gran éxito.
Barbieri narra como “por esta época se habían declarado en abierta
hostilidad con nuestra Empresa Arrieta, García Gutiérrez y otros de los
consabidos que se reunían en el Café Suizo de cuya reunión nació el 24 de
septiembre de 1854 un periódico que fue luego célebre y cuyo principal
colaborador era José María Goizueta quien creo que fue el inventor;
también creo que escribían en él otros varios ndividuos entre ellos el
mismo Arrieta. La historia de este periódico es sumamente curiosa, y
aunque no es de este lugar, diré sin embargo que uno de los móviles que
impulsaron su creación fue el de hacer una guerra si tregua al Teatro del
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Circo y nuestra Empresa, y sin más, particularmente al Partido político
llamado Progresista, que por entonces estaba er el poder. Llamábase El
Padre Cobos, y basta leer sus primeros númetos (que aparecían como
periódico literario, siendo en el fondo políticc), para convencerse del
espíritu que contra nuestra Empresa le animaba. Por más que no sea de
este lugar y teniendo en cuenta el misterioso velo que cubría y aun hoy
cubre su redacción, diré fue el fundador del periódico, el dicho Goizueta
a quién más tarde sus compañeros separaron de la redacción por no sé qué
cuestión de dinero: los demás redactores eran: José Selgas, Eduardo
González Pedroso, Esteban Garrido, Adelardo López de Ayala, Emilio
Arrieta, Francisco Navarro Villoslada y Ceferino Suárez Bravo. Se
reunían por la noche, y una vez por cada número en casa de Cándido
Nocedal, diputado entonces y después Ministro, que dio a todos los
redactores de El Padre Cobos destinos públiccs de gran consideración.
Más detalles sobre la historia secreta de tan célebre cuanto bien redactado
periódico pienso escribir en cabeza de la colección completa de él que
conservo, bastándome por ahora lo que dejo consignado para que se vea
que camino llevaban las divisiones nacidas de el Teatro del Circo y de sus
afortunados espectáculos.” ¡4
El lunes 23 de octubre de 1854 se estrenó en el Circo Catalina, que
constituyó otro extraordinario éxito, produjo mucha gloria a sus autores,
mucho dinero al teatro y llegó a hacerse popular. El asunto lo tomó Olona
de la Etoile du Norá de Scribe, que había puesto en música Meryerbeer,
pero a pesar de lo alejado que estaba el libretoi5 de España y de lo
14 Barbicri Le
15 Catalina 1 de Rtisia es una aldeana de un logar de Livnia en el que el Zar Pedro 1,
disfrazado de carpintero de ribera, aprende el arte de cor siruir buques, y de la cual se
enamora como un estudiantc Mientras el Zar con gran caln: a corte ja la aldeanita y maneja
la sierra y el cepillo, los suecos invaden el país con un gran ejército y contando con la
traición del coronel Iván amenazan dar en tierra con el imperio ruso. Catalina para ayudar
a su hermano Miguel, se había hecho cantinela y andaba entre los soldados vendiendo
aguardiente; y por los destinos de la guerra los rusos exigen soldados aun de paises que
no eran suyos, Miguel debe enrolarse de soldado precisamente el día en que se iba a
casar. Catalina disfrazada de recítita sale del lugar y se pres¿nta en las filas con el nombre
de su hermano. Tiene la fortuna de salvar al Zar y a su ejército nada menos, haciendo que
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español, tuvo la capacidad de acercar el asunto, y de entregar a
Gaztambide un libreto interesante para el que M compuso una música
inteligente. La forma dramática de la obra es la siguiente:
ACTo 1
l~. Introducción y coro de carpinteros
20. Dúo cantado por Font y Caltañazor
30 Canción de la cantinera, cantado por la Ramírez y luego
Font
40 Terceto de las señoritas Ramírez, Di Franco y Salas.
50 Nocturno por las señoritas Ramírez, Di Franco y Font
60. Final
su hermano, al cíue a pesar de todo habían traído al eju<rcdo, vaya a dar aviso a los jefes de
dos regimientos algo lejanos, adictos al Emperador y ya 1k mados por éste; aviso que los
conjurados habían hecho antes inútil deteniendo al primer portador. Todo este lo sabe
Catalina porque los traidores lo declaraban en unos papel¿s que habían entregado a un
cosaco que no sabía leer, al cual Catalina engaña leyéndole otra cosa.
Todavía tiene otra ocasión de salvar la vida del Zar en si tienda, donde el traidor Iván
le hace beber como a un quinto para embriagarle y luego asesinarle. Cuando le va a dar
con el puñal un grito de Catalina, que como centinela vigilaba la tienda del zar, le impide
el crimen y hace que Iván buya, para poder con los suyos dar el golpe frente a frente. La
llegada dc los dos íegimientos leales malogra también por este lado la traición del coronel
Iván y él y los suecos son derrotados por los rusos. El premio de Catalina por el pronto
es que el mismo Zar, aun borracho condene a muerte (siempre creyéndola soldado) a
instigación del cosaco Kalmufl, por haber infringido la orcbnanza asomándose al interior
de la tienda del Zar. Sálvase por milagro huyendo de los soldados que la llevaban a fusilar
y atravesando a nado río para llegar, muerta de fatiga, a un espeso bosque, donde Iván,
fugitivo, la haya; y como también estaba enamorado dc elíL. evita que falleza trayéndola a
su aldea quemada por los soldados, excepto su casita que aun estaba en pie.
Por allí andaba también como Liii sonámbulo cl Zar, leJío de dudas y aprensiones
sobre quien fuese el pobre centinela a quien en su insign•=borrachera habían mandado
fusilar, pues en el grito cíe espanto lanzado por Catalina al ver el puñal del traidor alzado
sobre el pecho del indefenso monarca, había reconocido claramente la voz de Catalina. En
fin, después de otras varias inverosimilitudes, se reconocen todos y el Zar proclama ante
el ejército por esposa suya a la antigua cantinera.
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ACTO II
70 Coro de cosacos y cantineras
80. Canción y marcha de los reclutas, por Salas
90 Dúo por la señorita Ramírez y Salas
100. Brindis por el Sr. Font
líO. Escena por la Señorita Ramírez, Font y Calvet
120. Romanza por el Señor Eont
130. Final del acto fl
ACTO III
140. Coro de aldeanos
5”. Romanza por la Señorita Di Franco
150 bis Dúo de la Señorita Di Franco y Caltañazor
160. Coro de cosacos
170. Cuarteto, por la Señorita Ramírez, Font, Salas y Calvet
180. Final
y el reparto de la obra fue el siguiente:




Berta: Carolina Di Franco
El general: José Cubero
Un cabo: José Marrón
Una cantinera: Dolores Fernández
Cotarelo acusa a Gaztambide de compone: una música fuera del
contexto del libro, pero sí relacionada, sin embargo, con las diferentes
situaciones que atraviesan los personajes. La o~a estuvo bastante bien
interpretada, destacando Amalia Ramírez, que h:zo el mejor papel de los
que llevaba representados hasta ahora en el Circo. Los decorados, trajes y
decoraciones estuvieron a la altura acostumbrada. La obra se mantuvo en
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cartel hasta el 16 de noviembre, fecha tras la q ie se repuso multitud de
ocasione durante aquella temporada. El último dia de su representación se
podía leer en un periódico de la capital española:
“El Teatro lírico no tiene desdenes que lamentar del público.
Veintitrés representaciones, con la de hoy, van de Catalina y
constantemente se ve poblada su ylatea; llenos su palcos
atestadas de tal modo de espectadores sus galerías altas que, de
ser menos fuertes sus cimientos, amenazaría desplomarse bajo
el peso de tan inmensa muchedumbre.tt La zarzuela, y en
particular, la zarzuela que embellecen con los raudales de su
genio músico Gaztambide y Barb¡eri, es el espectáculo
verdaderamente popular y que está en boga. Gozan en él
nuestras clases elevadas; deleita a las clases medias y fascina y
enloquece a las gentes de nuestro pueblo. Como el nuevo género
reúne los encantos de la buena música, interpretada por
cantantes-actores como Salas, Font y Sanz, el aparato de las
obras dramáticas de gran espectáculo :‘ los chistes del gracioso
y de un gracioso como Caltañazor, la ópera española, puede
decirse que concentra y compendia los gustos y las aficiones de
todos.” ¡~
El viernes 17 de noviembre de 1854, se estrenó, haciéndose por
primera y última vez, una zarzuela original en tres actos de don Antonio
Arnao, que no tenía buenas condiciones para ser puesto en música, y la
musíca era de José Inzenga. La obra se tituló primero El Alma de Cecilia
y fue anunciada después lisa y llanamente como Cecilia. Barbieri relata
como “el resultado de esta obra fue lastimosc aunque muy cómico y
parecido al de E/ Confitero de Madrid; el público reía y hablaba con los
actores, tanto que recuerdo que tenía que leer Becerra una carta y al
sacarla empezó el público a decir unos “que la lea” y otros “que no la lea”
y a todo esto risas y chacota hasta que Becerra se encara también riendo
con el público y dice “¿en qué quedamos, la leo o no la leo?” y entonces
contestaron todos :“sí, sí”. Luego había otra escena en que se desafiaban
16 En el Teatro cabían 4<>O{l espectadores.
17 Lii E’paca, 16 de noviembre de 1854
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Becerra y Sanz y cuando iban a sacar la espadas decía el público “no
hombre, no matarse porque no merece la pena’ . En una palabra fue un
fiasco tremendo por la misma razón que el público tomó la obra a broma.
La musica, aunque tenía piezas bien escritas, era en conjunto bastante
desgraciada.” IX
El reparto de la obra fue el siguiente:





Se aplaudieron dos números de música y se hizo repetir un aria de
tenor, que cantaría Sanz, dentro del segundo acto. Cotarelo, duda sobre
las malas condiciones artísticas de la propia obra, que se vio influida en su
“fiasco” por los rumores sobre la mala calidad de la obra que se habían
difundido con anterioridad al estreno:
“¿Es posible que se equivocase hasu tal punto un hombre tan
discreto como Arnao; un aficionado tan inteligente en música;
un crítico tan perspicaz y moderado en sus juicios? ¿No habría
algo de prejuicio o predisposición malévola en el público,
efecto de los rumores que precedieron al estreno?, ¿no influiría
también en el éxito aquella “severidad” habitual que los oyentes
desplegaban en los estrenos de zarzuelas, según ya hemos
advertido?, no podemos responder a estas preguntas, porque no
hemos logrado ver ni oir la letra ni la música.” ~
Hasta el 24 de diciembre, en que se deciden a presentar otro estreno, la
temporada transcurre con obras ya conocidas como Los diamantes,
Catalina, Jugar con fuego, El Va//e de Andorra, Don Simón, El Marqués
de Caravaca, etc. El domingo 24 de Diciembre se estrenó La Cola del
18 Barbieri, Mss. 141>77, Legada...
19 Cotarelo, Legwia...
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Diablo. La obra recibió gracia del público y se dieron de ella un buen
número de representaciones en aquella temporada. Olona era el autor de
la letra, y ya la había estrenado como comedia en el T. de la Cruz. La
obra contaba con seis números de música escritos por Cristóbal Oudrid y
Martín Sánchez Allú, incluyendo, además, una bonita canción francesa20
que se cantaba en Paris en el vaudeville titulado Les tilles de marbre. Los
números musicales eran los siguientes:
1”. Coro y dúo
20. Rosa (Teresa Rivas) y coro
30 Coro y Fondista (Ramón Cubero)
40 Coro de acreedores y don Pantaleán (Francisco Calvet)
50 Canción francesa, cantada por la Ramírez
60. Final de Tiburcio (Caltañazor) e mis (Amalia Ramírez).
y el reparto de la obra es el siguiente:
Tiburcio: Vicente Caltañazor
Don Panra/cón: Francisco Calvet
Don Martín: Joaquín Becerra
Un Fondista: Ramón Cubero
E/ Tío Ambrosio: Manuel Franco
Inés: Amalia Ramírez
Rosa: Teresa Rivas
Una costurera: Carolina Luján
Una modista: Carolina Blanco
La obra no tenía unidad, y estaba dentro del tipo de juguetes líricos que
se componían para las funciones de tarde de los días de Nochebuena.
Sobre la interpretación, sabemos por las criticas que la Ramírez gustó
mucho al público y se publicó el siguiente comentario: “en la duda de
cómo preferir a la Ramírez si de rnodista o de guardamarina, debo
confesar que en ambos trajes agrada sobremanera al público. La señora
Rivas también está interesante y desde que pisa las tablas del teatro lírico,
2<) Esta canción había sido instrumentada para orquesta por Barbieíi, partiendo de una
una versión para piano.
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no nos ha parecido nunca tan bien corno en La cría del diablo.” Barbieri,
entre sus apuntes teatrales apunta como “en las representaciones de esta
obra se divertía mucho el público, y se tomaba tan a broma que hacía
repetir la escena en el 20 Acto en que don Martín Torreones da de culadas
a sus dos interlocutores sobre las~ ~sillas.También se repetía 3 veces la
canción francesa.”
El mismo domingo 24 de diciembre de 1854, se estrenó el Pablito que
es la segunda parte de Buenas noches señor don Simón, y que también
había sido escrita por Olona2’ y puesto en música Oudrid. también en
opinión de Barbieri, “no tuvo mas resultado que pasar sin frío ni calor.”
Solo tiene tres números musicales y el reparto de la obra es el siguiente:
Juana: Carolina Di Franco
Doña Inés: Agustina Marco




El año siguiente comenzaron los estrenos el 13 de enero, con una obra
que fue rechazada por el público en su pximera representación: Haydée o
el secreto. La obra había sido adaptada a la escena española por Adelardo
López de Ayala sobre una obra original de Scribe, titulada Haydée, y
había sido puesta en música por José Manzochi. Lo que acusó el público
en esta zarzuela, según la interpretación de Cotarelo, fue la falta de
adecuación de las melodías al libro que se estaba oniendo en musica.
Hasta que lleguemos al beneficio de la Ramírez, la temporada
transcurre de nuevo entre reposiciones que eran del agrado del público
del Circo, que había incorporado una serie de obras al repertorio clásico:
El Val/e de Andorra, Jugar con fuego, La cisteria encantada, El dominó
azul, etc. Por fin, el 10 de febrero de 1855 decide Amalia Ramírez hacer
su beneficio, y dentro de la función se estrenó la obrita en un acto Las
bodas de Juanita; la obra estaba basada en la ópera cómica ópera francesa
21 Pablita había sido representada ya en forma de comedia con otro título, y había
fracasado, salvándose ahota por la gracia de Carolina Di Franco.
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de Jules Barbier22 y Michel Carré23, fue arreglada por Olona, y puesta
musíca de Sánchez Alló. La forma dramática de la obra es la siguiente:
1”. Preludio e Introducción cantada por el Sr. Caltañazor
20. Orgía y Romanza cantada por la Señorita Ramírez
30 Dúo cantado por la Señorita Ramírez y Caltañazor
40 Coro de la mudanza
50 Balada cantada por la Señorita Ram.rez
60. Dueto de la mesa, por Ramírez y Caltañazor





22 “Barbier. Jules (Paul): (b. Paris 8 March 1825; d. Paris January 1901). Son of the
genere and Iandscape painer Nicolas Alexandie Barbier (1789-1864). Began to write for
Ihe teatre al the age of 13. Plays prodtíced al the Comédie-Franyaise and Odeon Including
La Loterie da. Moihige in ~vichSarah Bernhardt appeared. With Michel Carré (bis usual
collaborator) furnished sticcessfu 1 1 ibretti for Massé, Gnunod, Thomas, Meyerbeer,
Offenbach and otbers. Also published collecíions of poetí’y. Provisional director of the
Opéra—Comique in ¡887, and br a long hinie presiden> of the Societé des Auteurs
Dramatiques]’ Walsh, T. J. Secaná Einpire ape¡o. The Aheotre Lvrique Pairs, 1851—
¡87<). Calder Pu bí ishers, London, 198 1
23 “Carré, Michel-Florentin (b. Besanyon 21 October 1822; d. Argenteuil 28 June 1872).
Went to Paris te become a painter and for a lime stud cd with Delaroche. In 1841
published poems He nexí turned to tbe síage and wrote many plays, both lights and
serícus -alí now forgotten. Bets remembered as a libreti ist wiíh Jules Barbier. Their
col laboration inc luded Mignon and Hom/et (Thomas), Fqust, Phllémon et Baucis, La
Colombe, and Le Reine de Sobo (Geunod), Les Cantes de Ho/finan (Offenbach), Galarée
and Les Naces de Jeanetre (Massé). and Le Timbre O Argent (Sain—Saens). Less
commendable was their adapíation—transíation of Eh/elia, Le Nozze di Figaro, and, aboye
ah, Cosi ¡cm tune. According lo Lasalle Wc name Fontei le is a pseudonym of Carré.”
Walsh. ‘II J. Secand Empire O~CiYL The Thé¿ue Lvriq¡e Pairs, 1851-1870. Calder
Pubí ishers, London. 198 1 -
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Tumás: Dolores Fernández
Barbieri dice que “gustó mucho por la suma gíacia con que la ejecutaba
Caltañazor y que la musíca era lo único de efecto que compuso Allú.”24
La obra quedó en el repertorio de la compañía para cuando hacia falta
rellenar una función larga.
Salas se encuentra mal, y tiene que ser reempínado, por lo que durante
varios días se tienen que poner en escena obras en las que no fuera difícil
sustituirle, como Los diamantes, Galanteos en 1/¿’necia, etc. El 7 de marzo
se hizo el beneficio de Manuel Sanz, poniéndose en escena Tramoya en el
que fue el barítono Antonio Campoamor el que sustituyó a Salas, que ya
se encontró restablecido en abril. El 1 de este mes se celebró su beneficio
con un buen estreno. Olona había tomado su asunto25 de la antigua ópera
24 Barbieri, Mss. 14.(>77 Legado...
25 El lugar de la acción es en La Granja. Carlos III. El joven Coronel Don Diego, casado
secretamente con la Condesa, viuda también joven, recibí:, en un momento que llega a
visitar a su mujer, la noticia de c~te el Rey quiere casarle con una prima huérfana, que
aquel mismo día saldrá del convento en que se educaba y en compañía de su tío el
Comendador, vendrá a hospedarse en La quinta que en La Granja posee y habita la
Condesa. Saben además Don Diego y su esposa que & matrimonio debe celebrase
inmediatamente porque en el acto deben salir los novios para Barcelona con cierta
comisión rápida
Don Diego, que ya había suplicado a la Reina su amparo, consigue que ésta reclame al
Comendador a stí lado el día señalado pata la boda; pero el Somendador, dejando firmado
el contrato, encarga al notario que ejectíte los demás actos leí matrimonio y se va al lado
de la Reina.
La sobrina es tina jovencita muy inocente; pero qt¡e sa había visto y hablado a un
joven oficial de Guardias de Corps, que a 5Li vez se había cnamorado de la colegiala y es
amigo de D. Diego y tiene su quinta en los aliededores Con ocasión de ser él quien trae
el encargo de la Reina, tiene ocasión de ver a Da. Inés y hablar con ella, aunque contiene
las expresiones de su amor desde cíue oye que en aquel día ~eva a casar con Don Diego.
Buscando éste y su mujer los medios de suspender si quiera por un día la boda, no
hallan otro cíue el de encerrar durante 24 botas al notario y en la capilla fingir el
matrimonio del coronel y la oven. Don Félix lo da por hecho; pero en un momento en
que creyéndose solos la condesa y su marido, oye las frases tiernas que se dirigen,
indignado de lo que supone una traición de ambos iespecw de la inocente Inés, con sus
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cómica francesa Mino, de Planard26, y sobre este tema había escrito una
zarzuela en tres actos que se titulaba Mis dos mu>e res, y que había puesta
en música Barbieri.
palabras y conducta llega hasta a promover celos en D Di=go,cuando este sabe que ha
citado para aquella misma noche a la Condesa Se propone vigilarlos; pero D. Félix logra
hablar no a la Condesa, que no había recibido la cita, sino a Inés, que había hallado el
papel en un libro de la Condesa; Inés sabe los amores de ese y Don Diego, así como que
D. Félix la ama a ella y que se proponen ausentarse para dejarla tranquila. El jardinero, al
ver que andaban hombres en torno al edificio, pues no conoce a D. Diego, que se
ocultaba para mejor vigilar, dispara un tiro que alarma a todos los de la casa, incluso al
Comendador que ya había egresado, y hallan a Inés desmayada D. Félix, cumpliendo lo
ofrecido y p~r no compro meter a Inés, había h ni cío - E ii tal estado de cosas no hay
remedio sino declarar al Comendador todo lo ocurrido. Este lleva a un convento a su
sobrina y el Rey que supo el matrimonio de D. Diego y tu o, contraído sin su permiso,
envía a la dama al mismo convenu en que está Inés y al coronel a un castillo.
Han transctirrido vanos meses y el acto III pasa en el convento, cl día mismo en que
se va a celebrar la profesión de Inés y en que la Condesa piensa fugarse con su marido,
que también había salido del castillo y vendrá a recogerla, disfrazado de maestro de
música, nuevo, de las educandas del convento. Este episodio da Jugar a una preciosa
escena musical en la lección qtíe Salas, o sea D Diego, d~ a sus discípulas. Se presenta
D. Félix para notificar a las monjas que sabiendo su majestad que se iba a celebrar una
profesión les enviaba a decir que pensaba asistir a ella, pues estaba muy cerca del
convento. Pero al mismo tiempo sabe D. Félix que la que ~‘aa profesar es su amada Inés
y ya piensa en oponerse a ello. El criado Blas, que es el protector de todos estos amores,
le esconde, ofreciéndole que verá a Inés, cosa que no puede cumplir por el momento a
causa de la pi-esencia de D. Diego y tener cíne facilitar la fuga de la Condesa. Mientras esta
se dispone a ello, es cuando el fingido abate da la graciosa lección de música. Pero como
la Condesa no se presenta, el peligro se acrece y ya D. Die~zo y Blas no saben que hacer,
cuando las monjas gritan que la Condesa se ha fugado. D. Diego y D. Félix que también
sale de su escondite en aquellos momentos de confusión, están perplejos cuando al fin
aparece la Condesa con el Comendador, la cual explica su desaparición, diciendo que al
oir que el Rey andaba por aqLIellos alrededores había ido a postrarse a sus pies y no sólo
había obtenido sti perdón y el de stí marido, sino la ficenc .a para que Inés se casase con
D. Félix.
26 “Planard, Franyoise-Anroine-Eug¿ne de (b. Millau (Pveyron) 4 February 1783; d.
Paris 13 November ¡ 853). As a meniber of the aristocracy was arpisioned with his
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La forma dramática de la obra es la siguiente:
ACTO 1
10. Introducción de Caltañazor y aldeanDs
20. Dúo cantado por Carolina Di Franco y Salas
30 Coro y concertante
40 Escena musical de Sanz, Caltañazor, Calvet y Franco
5”. Aria, de Manuel Sanz
60. Escena final
ACTO II
70 Coro de la gallina ciega
50 Cuarteto por Salas, la Ramírez, Sanz y Di Franco
90 Terceto de Salas, Sanz y Calvet
100. Dúo de la Ramírez y Sanz
ACTO III
110. Coro de educandas
120. Salve
130. Lección de solfeo cantada por los señores Salas, Caltañazor
y colegialas
140. Concertante final
y el repailo es el siguiente:
Don Diego: Francisco Salas
mother dtiring the Revolution. Fol Iowing ihe release, we~it to Paris where, in 1806 he
joined the Council of State as an archivist, latrer becan.e executive secretary of the
Legislative Section. During his administrative career Le also wrote comedies and
numerous libretti. The latter, wich included Le Pié nux Cleres (Héroid) were alí produced
at the Opera-Comique. (.)ne of Lis daughters mariied Ado]phe de Leuven.” Walsh, T. J.




Don Félix: Manuel Sanz
Don Gaspar, Comendador: Francisco Calvet
Don Ono/te: Manuel Franco
A/deano: José Rodríguez
Doña Inés: Amalia Rarnírez
La Condesa: Carolina Di Franco
Madre Angustias: Maria Bardán
Una colegia/a: Dolores Fernández
El libreto, aunque inverosímil, ofrece buenas situaciones dramáticas
que sabe aprovechar Barbieri, construyendo una obra coherente y con
gran unidad interna. Peña y Goñi señala que en esta obra “los tipos
populares de la rnúsica ya no son esbozos, son reproducciones exactas del
ingenio del maestro, son encarnaciones de su ic[eal.” El éxito de la obra
fus grandioso, ya que le teatro aparecía continu~.mente lleno. Los actores
hicieron bien sus partes de canto, destacando, como otras tantas veces,
Amalia Ramírez y Salas, al que la enfermedad sifrida no había mermado
en condiciones dramáticas. La obra estuvo en caí-tel hasta el 24 de abril, y
se repuso muchas veces a lo largo del año. El 28 se puso en cartel, para
beneficio de Carolina Di Franco, Cata/ina, que vivió a llenar el teatro.
El 1 de mayo se estrenó tina nueva zarzuela en tres actos a beneficio de
Caltañazor, titulada Amor x misterio que, aunque agradó, dio pocos
resultados a la empresa del Circo27. Se trataba de un arreglo hecho por
Olona de una ópera cómica francesa de Auber (La Giralda), que había
tenido mucho éxito en París, al cual había puesta musíca Oudrid. Un
artículo de La Epoca refería:
“El señor Qudrid no ha tenido en esta obra el mismo acierto
que en otras anteriores. Hay en el conjunto mucha desigualdad.
Abunda la zarzuela en escenas dialogadas y ahí es donde
27 La empresa no había sido muy fructífera durante esía temporada, y por ello dice
Barbieri: “por este ñempo andábamos ya en negociaciones y proyectos para construir un
Teatro cuyos proyectos sc realizaron después. como se “erá al tratar del Teatro de la
Zarzuela, Calle Jovellanos”
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precisamente más débil nos ha parecido el compositor, pues
carece su música de aquella graciosa ligereza y estilo que son
indispensables en el diálogo musical. En los buenos tiempos de
la ópera bufa en que tanto se repite el diálogo, los italianos han
sido modelos de los compositores de todas las escuelas han
cuidado de estudiar. Pero en el mismo teatro del Circo tiene el
senor Oudrid un autor a quien imitar: nos referimos a Barbieri,
especialidad reconocida para las escenas dialogadas.
Abuso del metal en ciertos pa:;ajes que reclamaban
precisamente sobriedad instrumental y hasta sordina en la
cuerda es otra de las faltas que henos notado en Amor y
misterio, y también perjudica a la obra la demasiada repetición
de ciertos ritmos que por lo manoseados merecen el nombre de
vulgares. [...] Sin embargo, el señor Otdrid ha logrado un éxito
estimable, y la música vale con todo, más que el libro.”28
Carolina Di Franco no estuvo demasiado afoitanada, según las críticas,
pero, a pesar de todos los comentarios, la obra se mantuvo en escena
cinco o seis días, reponiéndose algunas veces durante la temporada.
El 9 de mayo se realizó el beneficio de Cubero. En esta función se
interpretaron Las bodas de Juanita, El grumete y una nueva zarzuela en
un acto titulada La Vergonzosa en Palacio. Se trata de una obra de Luis de
Eguílaz2<>, que fue la primera obra teatral escrita por Caballero30 y tuvo
28 La Epoca, 12 de mayo, 1855.
29 Eguilaz, según confiesa Cotarelo, “era gran perpetrador de calumnias históricas contra
los principales literatos de los siglos XIII a XVII, que tonm como cabeza de turco para
sus dramas histórico-literarios que forman mucha parte de su caudal dramático; pero que
también tiene obras buenas. Esta de ahora que más bien que zarzuela era una comedia “de
música”, según advinieron los oyentes, carecía de “los principales requisitos que se
necesitan en un teatro líríco’k El autor mismo la excluyó de la coleccion de sus trabajos.
[Cotarelo,Op. cit. 1
3<~ Manuel Fernández Caballero era aun en aquellos días alumno del Conservatorio, y
continuó el año siguiente en la clase de composición de Hilarión Eslava, obteniendo el
Primer premio en los exámenes de aqtiel curso, teniendo entonces 2<) años. Caballero
nació en Murcia cl 14 de marzo de >835; su pvcocidad Ile asombrosa: desde los cinco
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un éxito muy frío. En las criticas que aparecen sobre el autor, se puede
leer lo siguiente:
“E...] El autor de la música es un joven de muy buenas
disposiciones, pero que desconoce completamente el teatro.
Cuando adquiera mas experiencia y se penetre de las exigencias
escenicas sera más afortunado. Lejos de desanimar.se, debe buscar
un buen libreto; consultar con los que tiewn práctica del teatro y
trabajar con fe. Disposiciones descubre que podrían dar con el
tiempo sazonados frutos.”3’
“El señor Fernández Caballero es un joven compositor
desconocido en Madrid hasta el estreno de La Vergonzosa. A pesar
de haber fracasado en su primera Lentati~a, fue injusto negar que
descubre felices disposiciones. No desm¿ ye, pues, y apresúrese a
tomar glorioso desquite en ocasión cercana.”32
Siguiendo con la lista de beneficios, el 21 de mayo se hizo el de Teresa
Rivas, con el estreno de la zarzuela en un acto titulada Una aventura en
años cantaba de tiple en el Convento de las Agustinas, a las siete tocaba el flautín en la
Orquesta y Banda murcianas, a los doce había aprendido ha tocar sin maestro cornetín,
trompa, oboe, violín y otros instrumentos y había compuesto polkas, pasodobles y
algunas obra religiosas. En su propia casa, recibió lecciones de su cuñado Julián Gil,
violinista y Maestro de Capilla. También recibió lecciones de Indalecio Soriano Fuertes,
padre de Mariano.
En 185<) vino a Madrid. ingresando en el Conservator o el 8 dc septiembre de aquel
ano, estudiando piano con Pedro Albéniz, y completando el estudio del violín con José
Vega, que le recomendó para entrar como uno de los primeros violinistas en el próximo a
inaugurarse T. Real. En el 1853 obtuvo por oposición el primer lugar para la plaza de
maestro de capilla de Santiago de Cuba, plaza que no le d [CVOflpor su extrema juventud.
En 1856 fue nombrado director de orquesta del T. de Variedades, orquesta para la que
compuso un gran número de obras. A partir de este momento unirá sus esfuerzos con los
autores del Teatro del Cuco, componiendo zarzuelas impol tantes en la historia del género
31 L-¡ Evpaña, 12 de mayo (le 1855.





Marruecos, con un libro33 de Juan Belza y música de florencio Lahoz3t
estuvo interpretada por la misma Rivas, Caltañ~zor, Becerra, Calvet y
Cubero, que hicieron reír al mucho público. B¿rbieri dice que “era un
disparatón y como tal hizo fiasco.”
Para el beneficio de Becerra se eligió Catalina; para el segundo de
Salas, Mis dos mujeres; para el de Gaztambide, el 28 de mayo, se
eligieron tres actos de tres zarzuelas diferentes; para el de Barbieri, que
se realizó el 29, se pusieron en escena tres acts de sus obras, y Font
interpretó algunas piezas sueltas. Amalia Ramírez, realizó su segundo
beneficio con ayuda de Caltañazor, y la obra Galanteos en Venecia.
El 16 de junio se llevo a cabo el segundo beneficio de Gaztambide con
el estreno de una obra en un acto titulada Pedro y Catalina o el Gran
maestro, con un libro35 de José M~ de Andueza36 y música de Sánchez
33 Un maestro de baile, que dice qtie lo ha sido dcl Circo, lega a MalTuecos, donde halla
cierta actriz, también del Circo, que en Nápoles había sido apresada por un pirata y
vendida por esclava al soberano de aquella región lnaIToqtl 1 Con ayuda del astrólogo del
Paché, que también había sido compañero del teatro, se saltan los tres cuando estaban en
gran peligro de muerte.
34 Lahoz era más conocido como compositor de jotas y canciones populares, ya que sólo
había compuesto otra zarzuela titulada La lavandera del Manzanares. Fue un fecundo
reductor de zarzuelas para los editores Pablo y Casimiro Martín. Murió en 1868.
35 La escena sucede en el interior de una sala del interior del escenario del teatro del
Circo. Anunciada en el cartel la representación de Catalina, se encuentra repentinamente la
empresa sin tiple, ni tenor, cuando ofrece hacer su deb it en esa zarzuela una joven
protegida de cierto conde. Ya tiene la empresa quien haga el papel de Catalina, pero no el
de Pedro. Un antiguo aprendiz de zapatero, tenor en Italia, maestro de música en Madrid
y por añadidura aniante de la joven se encarga de representar a Pedro El Grande; y como
su antiguo Inaestrí> (e.] de obra prima), le ha venido siguiendo basta e] teatro, le toman por
un profesorazo, a quien el tenor es deudor de su educación musical, resultando de aquí un
enredo bastante gracioso. Encargado de dirigir los ensayos ie Caralin a, el pobre zapatero,
que en su vida se ha visto tan apurado, aprovecha su nievo oficio para proteger los
amores de los dos jóvenes, que concluyen por casarse comi~ era de esperar.
36 Fue el único libreto que escribió.
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Allú. Barbieri dice que no gustó nada, “a excepción de una pieza de
musica en que se cantaba una vocalización de Bordogni.”37
A pesar de haber llegado a Junio, como el teatro se hallaba cada vez
mas concurrido, sus empresarios no se decidían a cerrarlo, y cl 22 de
dicho mes se estrenó otra zarzuela en un acto de Arrieta: Guerra a
muerte. El libro era de Adelardo López de Ayala y gustó
extraordinariamente como libreto3~<, pero, sin embargo, la música no
satisfizo ya que, según Barbieri, Arrieta estuvo poco afortunado. La
forma dramática de esta obra es la siguiente:
1” Introducción cantada por la Ramírez
20. Aria coreada, cantada por la Ramírez
30 Aria coreada, cantada por el Señor Salas
40 Dúo con coro por la Señorita Ramír:z y el Señor Salas
5”. Cuarteto por la señorita Ramírez, la Señora Rivas, Salas y
Caltan azor
6”. Final por la Señorita Ramírez, Salas y coro general
y el reparto de la obra era:
Alonso de Rivadeneira: Calvet
Alonso de Guzmán: Cubero
César de Rivaden eira: Salas
Don Diego: Caltañazor
Don César: Marrón
Victorina de Guzmán: Amalia Ramírez
Doña Luisa: Teresa Rivas
37 Se trataba de la parte en que Caltañazor, maestro zapatero, se convertía en profesor de
canto, y ejecutaba esta vocalización.
38 La guerra a muerte se la declaran en una tertulia de verano en la Granja en tiempo de
Felipe V, los galanes y las damas, quejosos unos de otros. Se separan y ya no hay bailes,
ni corrillos, ni amores, hasta que cansados hacen las paces, cansándose los lefes de cada
bando.
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Cotarelo dice que la obra “es bastante lindz, aunque algo sosa”; el
libreto está bien acabado y cuenta con cierto gracejo. La música, aunque
no está tan bien manejada como en otras obras el autor, tiene algunas
piezas como la introducción, en que hay un motivo de orquesta
hábilmente manejada y el final, en que hay otro gran motivo coreado,
lleno de gracia. La empresa representó la obra como si se tratara de una
zarzuela grande.
El día 3 de julio se le concedió un beneficio a Oudrid, a quien se la
había dado la Dirección de orquesta para conteni;arle tras su expulsión de
la Sociedad; su beneficio se realizó con Catalina, y otras piezas sueltas. El
4 se celebró el beneficio de las hermanas Di Frarco, en el que se cantaron
piezas sueltas y la zarzuela Por seguir a una mujer. El 5 se cerró el teatro
por esta temporada.
Cotarelo señala que pocas temporadas ofiecieron tamaño beneficio a
los socios, ya que en esta, con más de 200 funcisnes nocturnas se habían
conseguido unos 120.000 duros, y los cuatro ;ocíos se repartieron un
millón de reales de ganancias~,.sin incluir sus sueldos y los porcentajes de
derechos de sus obras. Para la literatura dramática el año no había sido
excesivamente bueno, ya que los mejores libros no eran originales, sin
embargo, el público acudía en tropel al Circo, y la zarzuela ocupaba ya un
sitio dentro de la vida social madrileña de mediados de siglo.
2. ANÁLISIS DE LAS OBRAS
Tras una lectura rápida de las obras estrenadas en esta temporada, hemos
decidido realizar un estudio en profundidad de dos obra de Barbieri, Los
diamantes de la corona y Mis dos mu/eres, y una de Arrieta, Guerra a
muerte. Estas obra, las dos primeras en 3 actos y la última en 1, nos
permitirán analizar la evolución o ampliación formal de esa estructura
formal ya establecida firmemente en nuestra escena lírica desde el año
1856.
LOS DIAMANTES DE LA CORONA.
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La partitura39 de esta obra se encuentra en el Archivo lírico de la
Sociedad General de Autores de Madrid que hemos catalogado40. La obra
es una versión española de la ópera de Auber Les Diamants de la
Couronne41, para la que había realizado una traducción o arreglo42
Francisco Camprodón. Comparemos las estructuras de ambas: La
estructura de la obra de Barbieri es la siguiente:
ACTO 1
1”. Introducción y Coro de monederos
20. Aria cantada por el Señor Sanz
30 Bajada por la Señorita Clarice
40 Terceto por la señorita Clarice, Sanz y BecelTa
5”. Final del primer acto.




1”. Recitativo y Rornanza de Enrico (tenor)
20. Recitativo y Aria de Catarina (soprano).
Coro y Escena general
3”. Recitativo. Coro y Batalla (Catarin¿)
39 Hemos contado igualmente de una partitura reducida rara canto y piano, editada en
Madrid por Casimiro Martín.
40 Cortito, E. Catálogo de los Fondas Musicales de la Sociedad General de Autores.
Vol. 1. Madrid, Partirura& Madrid, SGAE, 1993.
4~ Les Diamanis de la Cauranne, Opera in three acts by Auber, wih italians and english
words. Edited by Arthur Sullivan and J Pitiman. Bossc.y and Co. London and New
York.
42 En el Documentario se encuentra una parte dedicac a a reunir algunos artículos
literarios que hemos considerado de notable interés, en Lre los que aparece uno muy
interesante de mariano José de Larra sobre las traducciones de obras francesas, moda
demasiado extendida en nuestro siglo XIX, que es especialmente elocuente ahora.
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4”. Duetto de Catarina y Enrico (Final 1)
No podemos hablar de plagio, pero sí de una cía-a relación estructural: la
misma cantidad de números (5, aunque en la ftra de Auber la Overtura
no se cuente con pal-te integrante de la obra); y dos números solistas, uno
de la soprano, y otra del tenor. Si comparamos los títulos de los dos
números finales, podríamos encontrar la mayor diferencia, pero será
preciso estudiar las obras comparativamente para afirmar esto o lo
contrario..
El segundo acto tiene las siguiente estructura ea la obra española:
ACTO II
60. Preludio orquestal del segundo Acto
70~ Coro de damas y caballeros
80. Concertante por las señoritas Di Franco y Sanz, Becerra y
Cubero
90 Bolero por las~ ~señoritas Di Franco
10”. Dúo por la señorita Carolina Di Franco y Sanz
110. Dúo de la señorita Clarice y Sanz
120. Final del Acto II
En la obra de Auber:
ACTO II
PreItí dio
50 Recitativo y Duetto de Diana y Sebastián (soprano y tenor)
60. Recitativo.
Coro
Bolero de Diana y Catarina
Aria con variaciones de Catarina
7”. Recitativo.
Zarabanda (música de baile)
8~. Dúo de Diana y Enrico
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9”. Recitativo. Final II
También en este acto las relaciones se hacen evid~ntes. A pesar de que la
estructura de Auber es mas complicada que la de Barbieri, encontramos
en ambos: Un preludio inicial, y un número definido como Final; un Coro
de cortesanos; un Bolero a dúo; y un dúo. Veamos el tercer acto de
Barbieri:
ACTO III
130. Coro de introducción del acto III
14”. Quinteto de Carolina Di Eranco, Sinz, Caltañazor, Becerra
y Cubero
150. Romanza por la señorita Clarice Di Franco
16”. Coro y Marcha de la Coronación
17”. Final de orquesta.
El plan del tercer acto en Auber es el siguiente:
ACTO III
Preludio
10”. Recitativo y Quinteto (Diana, Enrico, Sebastián,
Campo Mayor y Rebolledo).
110. Recitativo y Cavatina de La Reina (antes Catarina)
12”. Recitativo y Terzetto (La Reina, Diana y Campo
Mayor)
13”. Recitativo y Final 111
Está clara también la relación entre ambas (quinieto, número a sólo de la
protagonista, y Final). Analicemos ambas para comparar sus estilos y los
recursos musicales utilizados.
co m en za con un preludio, que presenta la siguiente
estructura:
N” 1 Introducción Coro de Monederos (Pozo nos hIta ara acabar)
B arbi e ri
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Allegro moderato (2/4) cc. 1-83 re m
Poco más (264) cc. 84-199 Fa M
Cómo se puede observar, el estilo de Barbier es mas sencillo que el
muhiseccional de algunos de sus contemporáneos (pensemos en Arrieta o
Hernando, -incluso el propio Auber como veremos-), y refleja que el
compositor busca más efectos escénicos que údcamente musicales. La
primera parte de la Introducción, le permite n Barbieri desarrollar un
tipo de lenguaje musical autóctono, utilizado ya en otras obras suyas,
sobre todo en las obras en un acto (Gloria y Peluca, o Aventuras de un
cantante o). Escoge para el comienzo del número la tonalidad de re
menor, que aparece establecida desde los compases iniciales, con los
cuatro acordes sobre tónica que sitúa en un tutLi orquestal. A partir del
compás 3, comienza a exponer el motivo que actuará a nivel estructural
del número, y que consiste en una transición adornada cromáticamente
entre la tónica y la dominante (la); tino de los cromatismos que usa es la
ambigtiedad generada por la combinación aleatoria del acorde de sensible
de la dominante (dominante de la dominante), que aparece en el compás 7,
y reaparecerá con el motivo, ya que es uno de los recursos que lo
caracterizan como tal. La utilización de ese acorde de cuarto grado
descendido, actuando como dominante, provoca la mezcla modal de
terceras mayores y menor, muy hispánica como ya hemos comentado en
otras ocasiones refiriéndonos a este recurso43; [a resolución del motivo
(c. 8) contiene otro elemento, la segunda aumentada que se forma entre el
si bemol de la tonalidad y el do sostenido, que está alterado por ser la
sensible de la tonalidad (re). Un breve pasaje d~ desarrollo melódico le
sigue, hasta que en el compás 30 reaparece el tema inicial coincidiendo
con la entrada del coro, que repite el material ya expuesto. A partir del
compás 53, se produce una escandalosa acumulación de tensión, por
medio de una mayor despliegue acórdico en h orquesta y de escalas
ascendentes de la tonalidad principal, que funciona como zona de
transición, para conducirnos a la nueva tonalidad, la del relativo mayor en
la que termina el número. A partir del compás 84, por tanto, entramos en
una sección brillante, y desenfadada, que tambiér tiene, como ocurría con
~3 Barbieri lo utiliza también cii el número de introducciór de Aventura de un cantante,
zarzuela que se estrena el a~o anterior.
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la primera, un ritmo marcado; lo más destacable es el cambio del trabajo
orquestal, que en la primera zona de exposición del tema, trabajaba
homofónicamente, y ahora lo hará en diferentes planos: melódico y
armónico, como acompañamientos, asignados a familias distintas. La
coherencia motívica en Barbieri es tal, que el segundo tema en modo
mayor, está construido sobre la última célula del primer tema, que
comentamos se repetía a modo de eco, poniendo así de manifiesto cómo
funciona a nivel escénico su economía de medios. Armónicamente el tema
está musicado utilizando los pilares de la tonalidad, y sólo merece
comentario un acorde de paso (c. 8>7 la primera vez): sol#-si-re-fa
natural, que actúa como un acorde floreo del acorde de tónica (la-do-fa),
y ofrece variación al tinir armónico. El lenguaje cómico de la opereta
aparece ahora, con escalas cromáticas descendentes, y largos pasajes
cadenciales, que recuerdan a Rossini. Más elementos de coherencia
motivica: en los compases 108-109 y 110, reutili7a el autor parte del tema
inicial, que ahora se ha trasladado de la tonalidad de re menor a su
relativa mayor, resolviendo en la tónica (c. 112). El esquema del segundo
grupo temático se repite, y el número concluye con un extensisimo pasaje
cadencial, en el que aparecen consecutivamente la dominante y la tónica,
para resolver a nivel profundo, todas las tensiones provocadas por los
cromatismos. Tratando de resultar más globalizalores en nuestro análisis,
podríamos hablar de un número monotemático, ya que el segundo grupo
temático en Fa mayor, reutiliza material del primero, y no presenta un
nuevo material motívico.
El Preludio de la obra de Auber, presenta una estructura seccional,
igual que la de los preludios de Hernando, y un estilo musical
italianizante, manifestado en los arpegios del ac3mpañamiento de cuerda
de la sección inicial, que acompañan a una melodía cuadrada, que describe
un claro arco belcantista; en el resto de las secciones la música es ligera,
con aires de polka o galop, y con un acompañamiento masculino, de
fuertes motivos rítmicos, que pierde todo interés melódico. Lo más
destacado del estilo que revela Auber en este Preludio es su tendencia a la
realización de modulaciones excesivamente ráidas, sin que el oyente
pueda casi percibirías temporalmente. No parece que el interés que revela
Auber de acumular temas y secciones diferenciadas, lo manifieste
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Barbieri en este preludio, que nada tiene que ver con el de la obra
francesa.
El siguiente número es un solo del Señor Sanz, M Marqués de Sandoval
en la obra, y tiene la siguiente estructura:
N”. 2. Aria del Marqués de Sandoval (¡Ah!, que estalle el
ra va)
Allegro (2/4) cc. 1-36 transición
Allegro mode rato (4/4) cc. 37-54 La M
Andantino (6/8) cc.65-86 Do M
Allegretto (6/8) cc. 87-1 II Mi M
Primo 1cmpu (4/4) cc. 117-129 La M
Es un número multiseccional, que no aporta nada verdaderamente
propio, y que coincide en el carácter con el de la abra de Auber, en la que
el N” 1 es un solo de Enrico, tenor lírico-ligero en el más puro estilo
verdiano de las cabalenas de 1 Puritani: melodías de amplio ámbito,
acompañamientos decididos, y dificultades vocies. La primera sección
del número es de transición tonal, y destaca la velación motivica con el
número anterior44 y con el material q~e Barbieri expondrá
postenormente: la relación con el número anterior, aparece al repetir uno
de los motivos en el compás 4, y la relación con su propio material
musical, es evidente desde el comienzo, ya que el tema con el que se abre
el número, es la cabeza del tema que expondrá en el compás 39 el solista.
La transición inicial, es más teatral que musical, ya que no ofrece interés;
Tras haber suspendido la dominante en los comp mes 34, 35 y 36, aparece
el primer tema del solista (c. 37), para el que se acelera el tempo, se
cambia el compás, y el acompañamiento se hace masculino, y fuertemente
rítmico. Entra el tenor con un tema de gran dificultad en La mayor, que
recuerda al difícil repertorio belcantista italiano. El tema se repite dos
veces, y al final de esta exposición, Barbieri utiliza un recurso cadencial
~ En la representación la obra no encuentra solución de coitinuidad entre la Introducción
y el n” 1, sino que se interpretan seguidos, como si del mismo número se tratase,
eliminando el último compás del Preltidio.
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muy donizettiano: la utilización de una fuga tonal al tono del segundo
grado Mayor (si bemol), al cítie se llega mediante un sexto grado alterado
descendentemente (cc. 60 y 62), provocándose una brillante cadencia
italiana. En el compás 65 comienza el Andantino, que es la parte más
cantabile del número; el ambiente italiano, continua presente y se subraya
con los arpegios de las cuerdas que acompañan al tema en los compases
73-86; y tras esta zona cantabile reposada, un vals (Alíe gretto del compás
87), que podría situarnos en sonoridades centroeuropeas, pero que peca
de cierta languidez chopiniana. Otro recurso melódico nos llama la
atención dentro del contexto; se trata de combinar el quinto grado de la
escala diatónica con el sexto grado ahora natural, ahora alterado
consecutivamente, para provocar sensación de devenir, de tránsito (c.
102-103 y 107-108); este recurso combinado con las sincopaciones,
genera gran sensacton de urgencia al final de la sección del vals. El
número concluye con la reexposición del tema inicial del solista,
exactamente en la misma tonalidad, y con el mismo tratamiento orquestal,
al que sigue una amplia coda cadencial.
El número siguiente, es la presentación dH personaje femenino,
Catalina interpretado la noche del estreno por Clarice di Franco. Su
estructura es la siguiente:
N”. 3. Balada de Catalina (En noche cellada
)
Andantino(6/8) cc. 1-40 mi m
Allegro marcial (6/80 cc. 4 1-74 Mi M
Este número comienza con algún viso de cambio, de escape ante el
italianismo, pero pronto regresa a él. El número es biseccional, y se
podría hablar de cavatina y cabaletta, a una pequeña escala. La cavatina
comenzaría al inicio de la obra, ya que su tema aparece ya en los
compases iniciales. A partir del compás 6 entra ]a protagonista femenina,
con un sensible tema, que recuerda las canciones napolitanas, o las
melodías de Donizetti (pensemos en el Convien partir de La Hija del
Regimiento). Al autor utiliza repetidas veces el recurso de apoyarse en la
parte débil de compás, y de utilizar el tresillo, como queriendo propugnar
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una vuelta al mundo hispánico que había encontrado en la Introducción
orquestal de la obra.
Tras esta parte pausada y de carácter femeninc, una vez que superamos
los compases de transición (ce. 29-40), aparece un segundo grupo
temático de carácter masculino, que se apoya en un ritmo fuerte, y que
obliga a la cantante a hacer alarde de sus facul~ades vocales (ya hemos
aclarado que se trata de una cabaletta en pequeña escala); destacan los
mordentes, y las notas cortadas que también utiliza Auber en el número
dos de su obra. El autor trances dedica también este número a la
presentación del personaje femenino, tal y cómo es propio en la ópera
europea de los años dominados por las tendencias románticas, pero la
cantante aparece en esta caso acompañada por el Coro y algunos otros
personajes de la obra -recurso que utiliza Arriet¿, pensemos en Marina o
El Grumete-. El mundo vocal sigtíe pertenec endo a Italia, y lo que
destaca es el perfecto trabajo entre el ttítti del coro y los personajes
masculinos que acompañan a la soprano mediante corcheas entrecortadas,
mientras su voz se eleva en tresillos por encima <leí conjunto en un pasaje
de extrema dificultad. La dificultad del númerc del autor de Jugar con
fuego, no alcanza los límites franceses, quizas condicionado nuestro
compositor por la calidad de nuestros cantantes entonces, pero el ambiente
musical está claro que coincide.
La obra continúa con un númeí-o concertanu, cantado por Catalina
(soprano), el Marqués de Sandoval (tenor), y Rebolledo (barítono). La
estructura del mismo es la siguiente:
N” 4. Terceto de Catalina, el Marqués de Sandoval y
Rebolledo (Si viviendo entre estos viles~
Moderato (3/4) cc. 1-20 Sol M
Allegro (6/8) cc. 2 1-36 transición
Tempo primo (6/8) ce. 37-54 Sol M
Allegro (6/8) ce. 55-70 transición
Andantino (3/4) ce. 7 1-91 si m
Piu mogvo (3/4) cc. 100-124 Sol M
Andantino (3/4) ce. 125-137 si m
Allegro moderato (4/4)cc. 138-147 transición
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cc. 148-179 SolM
Aunque en su estructura se observa que es:amos ante un número
multiseccional, Barbieri, como ya es propio de él, repite durante todo el
número el mismo tipo de material, por lo que goza de gran coherencia
temática. Con el Preludio, creemos que es el núm~ro de más calidad de lo
que hemos analizado de la obra hasta este momento. Se trata de un
concertante a tres voces de diferente registro. Comienza la orquesta
exponiendo directamente, sin compases de introducción, el primer tema
en Sol M (un vals). Curiosamente, este tema que luego pasa a exponer el
solista, tiene relación con las melodías chopinianas, o más explícitamente
los valses chopinianos para piano; el tema comienza en la voz en el
compás 6, y el primer motivo que se repite dos veces (en la tonalidad de
Sol Mayor), nos conduce a un acorde de mi, que actúa como dominante de
la tonalidad siguiente que escoge Barbieri (la), proponiéndonos un
discurrir armónico del tema: Sol Mayor-la menor, que regresa de nuevo a
la tonalidad principal, utilizando en el compás 13 otro recurso típicamente
chopiniano: la apoyatura inferior a distancia de semitono. Interesante
resulta la sección que le sigue, porque demuestra como enlaza Barbieri
unas secciones con otras, por medio de parlatos de los personajes, en los
que el diálogo cobra más importancia que la música, que se limita a servir
de soporte musical. El paríato termina con una larga pedal de dominante,
sobre la que la orquesta varía la armonía de acordes tenidos por medio de
una bajada acórdica cromática (ce. 33-36). A partir del compás 39
comenzamos otra sección temática, en la qu~ se repite el material
anterior, y que nos conduce a otra zona de transición en parlato vocal.
Barbieri consigue su tema más inspirado en el Aniantino que comienza en
el compás 71 (No creas ¡as’!, que viera yo), en el que la tonalidad cambia
a si menor (tercer grado menor con respecto a la tonalidad principal del
número). En esta sección combina recursos melódicos de filiación
hispánica (tresillo, modo menor), con un aconpañamiento muy bien
trabajado en la orquesta, que a la vez aiade líneas melódicas
independientes. Como sección contrastada, aparece ahora otra parte del
número en modo mayor, un vals brillante como el inicial, en el que se da
una aceleración rítmica -e. 100-, que recuerda los finales de números de
ópera cómica (recordemos el típico acelerando rossiniano), que se
combina también con tina aceleración del ritmo armónico, que densifica
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con intenciones cadenciales. Aparece por última vez el tema hispánico,
lánguido y melancólico si lo compararnos con este tema de vals propio de
opereta, y tras una sección de transición, donde se desarrollan de nuevo
diálogos en parlato casi recitado, reaparece este tema de vals en Sol
Mayor, para cerrar el número con una interminabLe sección cadencial.
El N” 3 de la obra de Auber es un número Coral en el que participan
algunos personajes (Rebolledo y Catarina sobre todo); se trata de un
simple tiempo de vals, sobre el que se plantea el juego vocal, en una línea
muy relacionada con los números de conjunto de la opereta vienesa.
Parece que Barbieri, prefirió el terceto al coro, pero está claro que sí
conocía la obra de Auber, y mantuvo la idea de vals.
El n” 5 es el número final de la obra que es el más largo de todos los
aparecidos hasta el momento, y tiene la estructura siguiente:
LN” 5. Final del Primer acto (Kirie)
Allegro moderato (2/4) cc. 1-94 do m
Tiempo de marcha (3/4) ce. 95-158 Mi b M
AUegretto (3/4) cc. 159-114 Mi b M
Tiempo de Marcha (3/4) cc. 115—150 Mi b M
Este número recibió por parte de Barbieri un planteamiento demasiado
pretencioso, y debido a ello, hoy sobrepasa las dimensiones adecuadas.
Comienza con una larga introducción en Allejro moderato, en modo
menor, en la que los solistas intervienen sobre una interminable pedal de
tónica, con melodías descendentes por medio de notas escapadas. Cuando
la melodía solista se repite (a partir del compás 23), aparece ligeramente
variada, por medio de la integración de algunos tresillos. A partir del
compás 47, Barbieri, un poco perdido estructuralmente, comienza una
zona de tránsito entre el tema inicial en modo menor, y el tema siguiente,
que esta en un brillante Mi bemol Mayor; en esta transición repite
fórmulas y estructuras cadenciales, jtígando cn los reguladores para
evitar la monotonía de la que era consciente. Br el compás 95 comienza
un tiempo de marcha, en compasillo, que combina la textura homofónica
solemne, con los trinos, y los ritmos punteados, recursos que le dan
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solemnidad aparente a la marcha de los soldados, sección bien construida
y juega con notas cortadas. Por fin, en el compás~ 134 aparecen los Kiries
de los frailes, que están construidos con la mism~. estructura armónica que
la marcha anterior, para poder superponer ambas secciones en el final del
número. Barbieri utiliza un estilo severo para la polifonía de los monjes.
Tras el encuentro entre monjes y soldados, un fragmento cómico entre D.
Sebas y Rebolledo, que nos sitúa de nuevo en la ¿pera cómica parisina (cc.
166-1 14), que aunque tiene una estructura adeuada, no nos saca de la
monotonía provocada por el reiterado uso de la misma tonalidad (Mi b).
Lo más interesante del número proviene del fin~l, cuando el compositor
decide superponer las dos líneas melódicas: Kirie y Marcha, ya que ambas
cuentan con la misma estructura armónica, produciendo un favorable
efecto teatral. No comentamos mas extensamente este número, porque no
revela ninguna novedad armónica ni melódica, y creemos destacable lo
que hemos comentado.
En la obra de Auber, el acto termina con un dúo entre Enrico y
Catarina (N” 4) que no es de lo mejor de la obra; los temas melódicos no
tienen la suficiente personalidad como para cautivar al oyente, que se
pierde en un número seccional interminable.
El acto segundo de la obra de Barbieri comienza también con un
preludio instrumental; su estructura es la siguiente:
Preludio del Acto II
Allegro moderato (2/4) oc. 1-59 Mi b
M
A pesar de su estructura tonal, en una sola secsión, la introducción del
segundo acto tiene dos partes bien diferenciadas por todos los parámetros
musicales: la primera, que se extendería desde el compás 1 hasta el 25,
actúa a modo de introducción, de acumulador de tensión escenica, y
revela un carácter muy hispánico. Las características generales de esta
primera parte son: mas carácter rítmico e ue melódico (motivos
masculinos); trabajo sobre la dominante (si bemol), en escalas
descendentes a las que se rebajan los grados 2, 3 y 6 (dob, reb y solb
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respectivamente), por lo que parece que nos enzontramos en un modo
menor; el uso de la escala descendente coíi subtónica y no sensible (es
decir el re está bemolizado, y no se ha sensibilizado para acercarlo a la
tónica mi bemol menor), nos encontramos con una escala andaluza,
buscada intencionadamente por Barbieri para log:ar esa sonoridad (luego
comentaremos que Auber escoge para el preludio del segundo acto una
Cachucha); el tresillo se utiliza para subrayar ~nás si cabe el carácter
hispánico. La primera sección, termina con un acorde de séptima
disminuida menor sobre fa (th-lab-do-mib), que actúa como acorde floreo
de otro acorde de séptima de dominante del tono principal del número, el
que llegamos en el compás 24. A partir del compás 26, se derrumban
todas las espectativas que nos ha creado anterio:mente el autor de crear
una musica nacional, ya que entramos en una especie de tiempo apolkado,
propio de opereta europea, mas que de lenguaje andaluz o
hispánico45.Nos trasladamos, por tanto, a un lenguaje ligero, en modo
Mayor, que no revela nada interesante, sino cielta ligereza melódica. El
tipo de introducción que utiliza Auber para su segundo acto, no tiene
relación con la que acabamos de comenta, y tiene, paradójicamente, un
carácter más hispánico, ya que responde al modelo de la “Cachucha”. Está
clara la procedencia del tema y de la inspiración del autor al escribir está
página musical: el tema melódico es el de la cachucha, y el ritmo el de la
Escuela Bolera decimonónica4Q Tanto este preludio como el del
comienzo de la obra, sígtíen el modelo de obertara italiana que adelanta
los temas que se utilizarán en el resto de la obra, y en este caso, Auber ha
preferido el tema del Bolero, quizá por no e:;tar todavía carente del
exotismo de todo lo ligado a lo hispánico.
El siguiente número cíe la obra, n0 7 en el casa de Barbieri, es un coro
de cortesanos con la siguiente forma estructural:
45 No quiero indicar con esta frase que en 1854 hispánico fuese sinónimo de andalucista,
corno sucedía con el lenguaje de las zarzuelas andaluzas dc principios de siglo, pero sería
un tema a tratar, tratar de deslindar los campos de ambo.;, o afirmar que se trata de lo
mismo, como así creemos, por lo meenos en cuanto a las oyentes decimonónicos se
refieren.
46 Sobre la peívivencia de estas formas boleras en el repertorio zarzuelística
decimonónico tratamos abundanlemente en el último capítulo de esta tesís
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Y 7. Coro de damas y caballeros (Vuestra sien de ángel, niña
Alíe gretto (3/4) cc. 1-40 Mib M
Recitado (3/4) cc. 41-58 transición (Sib M)
Tem ,o ‘rimo (3/4) cc. 59-85 Míb M
Es un coro cortesano, pero no es comparable a los modelos que el autor
nos ha dejado en Jugar con mego La invención melódica se sitúa de nuevo
en el terreno europeo, escapándose de lo autóctona, y volviendo la mirada
a la ópera cómica francesa, a pesar de que no haya copiado al modelo
concreto que le ofrecía Auber47.Comienza Barbie:ri con una introducción
de 15 compases, en la que destaca el parámetro rítmico, y el sentido de
acumulación de tensión, mediante varios recursos expresivos, bien
manejados por el autor: la repetición del motivo orquestal inicial en
registros cada vez más agudos, a modo de secuencia motívica; el bajo, que
reitera en obstinato una pedal rítmica de dominante (sib), cuando se
alcanza la mayor tensión porque los motivos halL alcanzo la tesitura más
aguda (el punto semiclimático -e. 9-), se continúa ascendiendo (sol-lab-
sib), hasta alcanzar el climax melódico en el corrpás II, que además está
contrarestado con diseños escalados descendentes a partir del compás 9.
Tras el climax, la orquesta se pliega en sí misma, en un tutti homofónico
(cc. 12-15), para dar comienzo al tema coral en el compás 16. El coro
expone un tema muy ligero, sobre un acompañamiento armónico de la
orquesta, que tras esta exposícion realiza u -i pasaje cadencial, no
demasiado conclusivo, para dar paso a la zona de recitado (c. 41: “Gracias
senores...’). Este fragmento de diálogo, recuerda algunos momentos
recitados de Jugar con fuego, lo que hace suponer que revela el intento de
Barbieri, por conseguir un estilo de recitado vocal propio. A partir del
compás 59 entramos en la reexposición del teIT.a inicial, por el coro de
nuevo, que concluye ahora con inmenso pasaje c~ndencial, que provoca que
~7 El número de la obra de Auber que se corresponde con el 7 de Barbieri (el n” 5 en la
obra francesa), es un dúo entre Diana y Sebastián, que tampoco tiene interés,
enmarcándose dentro de los límites de la ópera cómica, con un claro tiempo de vals, y
ligereza melódica.
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desde la primera cadencia peí-fecta en la que se ove la tónica (Mib), hasta
la última, discurran, sólo con los acordes de tónica y dominante, siete
compases. El último compás, aprovecha un gracioso recurso, ya
comentado anteriormente en el repertorio, que ftega con la sorpresa del
público ya que aparece tras una pasaje cadenckLl; cosiste en alcanza la
tónica por medio de una triple apoyatura ascendente desde la dominante, y
es propio de la opereta, a pesar de que haya apare:ido ya extensamente en
el repertorio lírico español.
El n” 8 es un Concertante, el primero que aparece en la obra, y
participan en él “la señorita Di Franco -Catalira-, y los señores Sanz,
Becerra y Cubero”. Su estrtíctura es la siguiente:
I=i’8. Concertante (No paséis por las Sierras de la Alpujarra)
.
Tiempo de Bolero (3/4) cc. 1-24 la m
Andantino (6/8) cc. 25-79 Re M
Allegro moderato (4/4) ce. 80-99 La M
A/legro (4/4) ce. 100-170 LaM
Este número adelanta motívicamente e] tema del Bolero a dúo que
cantarán las dos potagonistas femeninas en el ndmero siguiente (n0 9 del
segundo acto), generando así un elemento de coherencia motívica a nivel
auditivo. El tema del bolero que adelanta Barbieri, es magistral. Está
escrito en Fa sostenido menor, y refleja los recursos de hispanismo que
hemos venido rastreando a lo largo del rerertorio, para lograr el
concepto de “lo hispánico” en la zarzuela m~ndrileña del siglo XIX:;
utilizando el bolero de Barbieri a modo de recapitulación, podemos
hablar de las~ ~siguientes características musicales:
RITMICAMENTE:
1. Ritmo de Bolero (o de cualquier iorma que pertenezca al
lenguaje hispano de entonces: poíos, fandangos, cachuchas,
tiranas, etc.)
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2. Ritmo ternario (el binario no se considera tan hispánico,
quizás porque la mayoría de estas formas utilizan ritmo
ternario).
3. El uso del tresillo
4. Ritmos punteados, que generan inestabilidad rítmica
5. Cambio en la acentuación natural del compás (recurso propio
de las tiranas), que aumenta la inesiabilidad.
MELODICAMENTE:
1. Uso del modo menor
2. Alteraciones cromáticas, que produzcan efectos andalucistas:
floreos superiores a distancia <le semitono; segundas
aumentadas que hacen pensar en una gama sonora
andaluza, etc.
3. Uso de la escala andaluza, sobre todo en sentido descendente.
4. Ambigtiedad modal, al combinar en una misma frase tercer
grado natural y alterado (no sabe nos si se trata de modo
mayor al estar la tercera mayor; o modo menor cuando
está rebajada).
5. Utilización de los intervalos eutkSnicos de música tonal
popular: terceras y sextas.
6. Floreos superior e inferior a distancia de semitono utilizados
a la vez (ejemplo siksol#-la, siendo la la nota real).
ARMONICAMENTE:
1. Acompañamiento simple, que no enmascare la melodía, sino
que la sostenga.
2. Ornamentación armónica de los acordes de dominante o
tónica; es decir acorde de segunde y sexto grado rebajados,
de forma que entre las notas del a3orde y la del acorde real
(1 o V) haya una distancia de semitono. Este floreo revela
la jerarquización sobre la noL final de la estructura
cadencial andaluza.
- 933 -
3. Uso del acorde de séptima disminuida, por la inestabilidad
que representa.
Todas estas características tratarían de resumir [a conciencia de Barbieri
al escribir este magistral bolero o cualquiera de las piezas españolas que
pueblan sus zarzuelas; todas ellas están presentes en el bolero, creando una
de las piezas más geniales de su autor, que no comentaremos ahora por
hacerlo en el número siguiente, el bolero propiamente dicho.
El número comienza con unos compases d~l bolero que aparecerá
posteriormente en el acto II, creando así un elemento de coherencia
motívica. En el compás 17 comienzan los solistas con un pequeño motivo
que remata la seccion del bolero, y que prechita la aparición de una
dominante (mi) que nos traslada a la segunda sección temática, en Re
mayor, que comienza en el compás 25 con un tema de clara filiación
vienesa (recuerda incluso uno de los temas de J Strauss); está muy bien
construida, y tiene interés melódico, a diferencia de otros temas de la
misma índole que hemos encontrado en números anteriores, creando
además, un interesante efecto escénico de con~raste con el bolero que
había comenzado a sonar anteriormente. Se utilizan en el número melodía
entrecortada, de gran efecto cómico, saltos de cuarta y tercera, y
armonías de tónica y dominante a las que tan aficionada resultó la opereta.
El último fragmento de esta sección mezcla los tresillos descendentes, en
los que reaparece la idea de “los bandoleros de Las Alpujarras”, y la línea
melódica de opereta, con un efecto brillante mus. cal y escénicamente (cc.
34-50). A partir del compás 50 la integración de ambos elementos es
mayor, y así Barbieri introduce los tresillos en un tema afrancesado, que
se repite sin cesar, con carácter cadencial hasta el compás 80.
A partir del compás 80 entramos en el último periodo temático de la
obra, en el que nos situamos plenamente en el mundo ligero de opereta,
con la aparición de un nuevo tema, brillante y ágil, que podría pertenecer
a cualquier opereta de Strauss, por el carácter ile su melodía. Juega el
autor con rápidos cambios de posición en los accrdes, con notas seguidas
picadas, para dar sensación de jugueteo vocal, con los redobles en octava
sobre la misma nota, con lo floreos -ahora a la manera clásica, no según
la norma hispánica-, etc. Este será el carácter que defina el final del
número si descontamos un fragmento de recitado (cc. 100-116), en el que
volvemos a la inestabilidad modal, a un aparente modo menor, a la
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combinación del doble floreo a distancia de semitono, etc, provocando la
aparición de España de nuevo en el número. A partir del compás 116
reaparece el tema ligero anterior, con el que se cierra la obra. Interesa
destacar como el saber italiano del autor aparecer de nuevo en los pasajes
cadenciales, utilizando la síncopa en la melodía, y los acordes alterados
para evitar la monotonía armónica. El tema se lepite (cc. 144 y ss.), y
vuelven a aparecer las síncopas en la melodía, y una larga coda, en la que
la tónica y la dominante aparecen adornadas ccn innumerables floreos
inferiores a distancia de semitono, como ha sucedido durante todo el
tema.
N” 9. Bolero (Niñas c ue a vender lotes)
Bolero (3/4) ce. 1-39 fa# menor
Primo ren¡po(3/4) ce. 40-67 La M
ce. 68-94 fa# menor
Este Bolero es una de las piezas magistrales del autor, como ya hemos
comentado en el número anterior, que utilizaba el tema del bolero como
introducción. Se trata de un Bolero intermediado, siguiendo la
terminología de la época45, es decir una estructura de Seguidilla bolera, o
Bolero (que en el articulo citado en nota al pie demostramos que es
exactamente lo mismo), en la cíue se ha introducido un elemento externo
de variación: una canción andaluza. El Bolero comienza con una brillante
introducción orquestal de siete compases, como ya es propio en el
repertorio (pensemos en los Boleros de Moretti, de la Colección de Aires
españoles e Hispanoamericanos de Narciso Paz, etc, todas ella tratadas en
la ponencia citada en la nota al pie), en la que se nos sítua dentro del
contexto tonal de la obra (en este caso la tonalidad de fa sostenido menor,
una tonalidad poco usual en el repertorio -en el que predominan la
menor, mm menor, sol menor, y si menor-, pero que permite que la
canción se tí-aslade a la tonalidad del relativo mayor, que es el brillante La
Mayor). La introducción consta de dos estructuras cadendiales: I-V-I, que
se adornan para hacerse casi imperceptibles: la melodía superior consiste
4~ Cortizo, Encina. “El Bolero español del siglo XIX. Análisis formal”, Actas del XV
Congrt vn Internacional de Muwuilogía, Madrid, 1992 (en prensa>.
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en un descenso melódico adornado con floreos superiores, de la tercera
superior a la dominante inferior de la tónica c’~ntral (la-sol#-fa#-mi-re-
do#), que tras sítuarse en la dominante, regres~. a la tónica ascendiendo
por medio de la sensible (do#-mi#-fa#). El bajo asciende cromáticamente
de tónica a dominante (fa#-sol#-la-la#-si-doW para hacer la cadencia
pefecta. Esta estructu,-a se repite dos veces, y al final de la segunda, repite
el autor el esquema de cadencia V-1, otras dos veces más, para afianzar
mas si cabe la tonalidad; tras estas cadencias ;obre tónica, aparece un
compás de espera, que indica al cantante que debe comenzar. El texto del
bolero es el siguiente:
Nu?as (/1/<> Cl \‘tIl<’/ÚPflÑ/Y’S
vías u G,yí,,íwtn
nO /flISÚI.S /)O/ la SIe¡¡u
tic la A/p¿ija,v~í
huy ¡¡u b¿uní¡do
Cf¿IÚ ¿it todas (¿IX flintiS
Se puede observar como se trata de una estrofa perfecta de seguidilla, con
su terceto encadenado incluido, que le permitt a Barbieri escribir un
bolero ortodoxo, que exige incluso, tal y cómo aparece en la partitura,
que esté acompañado de castañuelas. Toda la línea melódica, hasta que no
digamos lo contrario está escrita en terceras paralelas, caracterizando así
el número como popular. El primer verso está puesto en música mediante
una típica línea melódica descendente y anacr asma (cómo también es
propio del repertorio), que desde el quinto grado (do#) desciende hasta la
tónica (fa#), que, a su vez, lo hace al quinto grado inferior (do#),
habiendo trazado así Barbieri tina escala descendente entre dos quintos
grados. El trabajo armónico está muy elaborado: comienza Barbieri con
un acorde de tónica, sobre el que sitúa el quinto grado inicial; en el
segundo compás, aprovechando el descenso de la dominante, acentúa más
todavía la sensacion de descenso con un acorde de sexta napolitana (sol
natural-si natural-re natural), qtze al estar seguido de un acorde de
séptima de dominante, genera thlsas relaciones ertre las voces, ofi-eciendo
gran interés armónico al compás. Tras la aparición de la tónica final,
oímos la estructura cadencial de la introducción, y comenzamos la
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segunda frase (vais a Granada), en para la que el compositor elige la
misma estructura inicial que había utilizado en a primera, pero con la
particularidad de que en esta segunda fi-ase se produce la modulación al
relativo mayor (La), por medio de una cadencia (~IV-V-I) del nuevo tono.
Es curioso que en la segunda fi-ase introduzca el autor la modulación, que
en todo el repertorio se reservaba para el comienzo de la tercera frase
(que en nuestro trabajo analítico que citamos en la nota al pie, definimos
como parte de desarrollo motívico-armónico de la forma), adelantando
así el devenir armónico a la última fi-ase de la exposición. De nuevo
volvemos en el compás 15 a la tonalidad principal, para repetir la
exposición (que consideramos las frases A y E). Es decir que hasta el
compás 23 estamos dentro de la sección de expos: ción temática, en la que
en este bolero ya se introdtíce el parámetro modulación, y podríamos
hablar de: [A + B] / [A + BjJ. Este esquema ha puesto en música la
seguidilla propiamente di cha (Niñas que a vender flores/vais a Granada/no
paséis por la Sierra/de la Alpujarra), es decir los ¡ersos de 7/5/7/5 sílabas.
Para poner en música el terceto encadenado que cierra la estrofa, escribe
tres nuevas fi-ases en la tonalidad mayor, que es lo que definimos como
desarrollo del bolero. La primera frase, comienza en el compás 24 (el
acompañamiento comienza en el compás 23), y c’3nsiste en una repetición
secuencial de un motivo que supone el descenso desde el sexto grado (fa#)
al quinto (mi), sobre una armonía que deja suspensa una semicadencia de
dominante; la segunda parte es el motivo . na tercera más grave,
situándonos así de nuevo en la tonalidad de partida (re-do#, dominante de
fa# menor). Todos los motivos se hallan adornados con floreos
superiores, y repetidos por la orquesta a modo de ecos. La frase siguiente
pone en música los dos versos restantes del terceto encadenado (cc. 28-
31), y utiliza Barbieri para ello la repetición dc la misma estructura: e]
diseño de las dos líneas melódicas simultáneas (una para cada soprano), ya
no consiste en terceras paralelas, sino que se moverán por movimiento
contrario, ágil una, y tenido la otra (el movimierto contrario es propio de
los boleros a dúo desde que Sor lo utilizó en algunas de sus obras). La voz
superior juega con las notas de dos acordes (un acorde de cuarta ascendida
que actúa como dominante de la dominante; y uno de séptima de
dominante), así comienza con un cuarto grado ~Llteradoascendentemente
(si#) que, gracias a un cambio de posición, alcanza la tónica superior, que
desciende a la sensible (ya dentro del acorde de dominante real), que por
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medio de otro cambio de posición llega al quinto grado (dentro por
supuesto del acorde); este esquema se realiza con una gran tensión
rítmica, ya que Barbieri ha escogido la síncopa. La voz inferior realiza un
ascenso cromático desde la tónica hasta la dominante (fa#-sol#-la-si-si#-
do), haciendo aparecer el cuarto grado alterado en la última parte del
compás 28, cuando ya está a punto de aparecer el acorde de dominante. El
esquema se repite dando por terminada así la nnusicación de la estrofa,
pero para resolver la dominante, y enlazar motívicamente con el resto de
la obra, hace aparecer ahora el motivo de la introducción, que es
tarareado a dúo, tal y corno estaba escrito desde el principio, por las dos
sopranos.
Desde el compás 36 hasta el 39 hablaremos de recitado, y a partir del
39, encontramos ya la canción andaluza, que se ha intermediado en este
bolero. Es una canción de contrabandista por ;u tema, pensemos que
desde el famoso Polo de El contrabandista, esc-ito por Manuel García,
este tema se había hecho muy popular, y satisfacía mucho a las clases
medias urbanas. Juega l3arbieri en esta canción con uno de lo elementos
que hemos enumerado al hablar de “lo español en música” a mediados de
siglo, y es la fluctuación modal, que aquí se produce entre La Mayor, y
fa# menor. La primera frase contiene ya un elemento armónicamente
muy interesante: ha utilizado Barbieri una sexta napolitana, seguida de un
acorde del tercer grado menor (do natural-mi-sal natural); la extrañeza
auditiva qtíe provoca la aparición del acorde napolitano, aumenta al no
producirse su resolución, y aparecer, por el contrario, dos quintas
paralelas entre ambos acordes (fa-sib/sol-do); todo ésto genera gran
fluctuación modal, entre La Mayor y su rehtivo menor. Seguimos
encontrando en esta melodía además, tresilos y notas picadas,
característicos de un supuesto lenguaje autóctonc. La segunda frase repite
exactamente el esquema de la primeí-a, y es en la tercera (cc. 49-52), en la
que aparece otro elemento interesante: el autor nos situa desde el
comienzo en la dominante (mi), y melódicamente encontramos ahora un
descenso adornado desde la nueva tónica (mi) hasta su dominante (mi-re-
do natural-si), generando un sonido andalucista al utilizar esa gama
andaluza que elimina la sensible al descender, y aparecer el re
naturalizado. El descenso continúa en la segunda sección de la frase,
alargándose hasta la tónica grave, y manteniendo la sonoridad de la escala
andaluza, al ofrecer una escala natural, en la qae el fa aparece también
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naturalizado (así entre la tónica y el segundo grado aparece un semitono,
cuando en la escala diatónica menor, tendría que haber un semitono); el
descenso resulta así: si(5)-la(4)-sol natural(3)-fa natural(2)-mi (l)49.Esta
frase se repite, y tras ella aparece de nuevo la frase inicial en el La Mayor
fluctuante, que nos ofrecía Barbieri al comienzo ([e la canción, que ahora
va a dar paso a una sección de transición, para <egresar al bolero en el
compás 68. La sección de tránsito (60-67) n a utilizar elementos
cadenciales de la introducción, que nos permiten alcanzar en el compás 64
nos permiten situarnos ya sobre la dominante d~ fa# menor (do#), por
medio de cadencias sobre ella (con el acord~ de dominante de la
dominante).
En el compás 68 comienza lo que sería la re~xposición del material
temático, con la reaparición del Bolero, que se repite exacto, pero que
cuenta con una Coda para concluir brillantemente el número. Dicha Coda
(cc. 87-94) no supone sino la utilización de los rrotivos cadenciales de la
introducción y una reiterativa frase que simultánea la dominante y la
tónica (apareciendo de la última parte del compás 89 á la primera del
compás 92 la siguiente estructura armónica real: V-l-V-I-V-1-V-I-V-I-V-
en corcheas, que sirve para cerrar el número con brillantez. El
desarrollo estructural armónico que revela Barbieri en este bolero,
supone el mayor avance en la estilización armónica del género desde las
Seis Seguidillas que publico Fernando Sor en Londres a principios de
siglo, y que han sido reeditadas por Bryan Jeffery. El único autor que
había mostrado una armonía más elaborada, era Murguía, que como
organista que era, aplicó algtínos avances del desarrollo armónico al
repertorio tal y como se ptíede ver en algunos dc sus boleros, que fueron
incluidos en el libro de cantos populares de Eduardo Ocón, publicado en
los años setenta del siglo XIX.
El número seis, quizás el más largo y complicado de la obra de Auber,
también reutiliza el bolero que aparecía en el Preludio de este segundo
acto. Comienza con una sección coral con una melodía muy cromática,
sobre la que surge, a modo de ritornello, un tema a dúo entre las dos
sopranos (Catarina y Diana), de carácter melancólico (en sol menor) que
49 Los números arábigos indican, como ya be aclarado anteriormente, grados de la
escala.
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aparece en tres ocasiones y que la última sirve de prólogo al Bolero. El
Bolero (que consta de dos estrofas) en realidad comienza en un tono
brillante y alegre (en Sol Mayor) y reutiliza el tema de Cachucha que
aparecía en el preludio del segundo acto, pero enseguida la melodía se
traslada a otras zonas tonales (el relativo menoi en primer lugar -mi-),
que recuerda al Bolero de Barbieri. Las líneas melódicas se mueven a
distancia de terceras paralelas a lo largo de todo el número -al igual que
en el Bolero de la versión española-, y demuestran un gran alarde de
ligerezas y adornos vocales que añaden dificultad técnica a la de la
tesitura, tirante desde el comienzo por desarrollarse en la zona de paso
entre la resonancia maxilar y la resonancia puramente frontal. En una de
las zonas más melismáticas aparece incluso un rezuerdo a la Canción Les
tringles des si?vtres t¡nta¡ent del 11 Acto de Carmen, revelando sin duda
que las óperas francesas estrenadas antes del estreno de la ópera de Bizet
en 1875 en la Opéra Comique de París influyeron sin duda en la obra, y
ayudaron a Bizet a recrear el ambiente sevillano de 1845, fecha en la que
Merimée publica su novela sobre Carmen. El número termina con un
aria, casi de bravura, a la manera de las arias barrocas, que permite el
lucimiento de la protagonista; el esquema es el c[e tema con variaciones,
dificultándose en cada tina de ellas las exigencias ~‘ocales.
El número siguiente de la obra de Auber n0 7) es un interludio
instrumental, titulado Zarabanda, en el que encontramos claramente la
relación con el Fandango español (incluso con el Fandango de Soler); lo
mas interesante es la relación con el tema inicial del Bolero Niñas que a
vender/lores de la zarzuela de Barbieri.
La estructura del número siguiente es:
N’>. 10. Dúo entre Catalina (di Franco) y Enrico
(Sanz)
(Por qué me ma,-tirizas, linda morena
)
Andante(3/4) cc. 1-63 Re M
Allegro viyace (3/4) cc. 64-103 La M
Allegretto (3/4) cc. 104-166 Re M
Piu mossso (3/40 cc. l611~l73 ReM
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Este dúo entre Diana y Enrico, ofrece al Barbieri ágil, de hermosa
melodía, y brillantez escénica al que estamos acostumbrados. Es un
número de estructura sencilla, y presenta Ires grupos temáticos
diferenciados. El primero y mas conseguido de lo tres, se extiende entre
los compases 1 y 64, y está escrito siguiendo la [inea italiana, y termina
incluso con una cadencia a dúo entre los protagonistas. El tema lo expone
primero el tenor, tras unos compases de introducción, donde la orquesta
adelanta el motivo inicial, y revela que el autor, a pesar del carácter
europeista que haya querido imponer en el núm:ro, ha vuelto a utilizar
más libremente el esquema de seguidilla. El teKto, casi una seguidilla




y asi, el esquema melódico se adecúa a esta característica. Comienza con
una cascada descendente, también entre el terca grado y la dominante
inferior (fa#-mi-re-do#-si- la), que, tras algunos adornos, termina la
primera frase ascendiendo a si (sexto grado), que permite a Barbieri
fluctuar hacia la tonalidad de mi menor (segundo grado menor) alterando
ascendentemente la tónica (c. 11). Así la segunda frase utiliza
secuencialmente el esquema anterior, comenzanilo en mi menor, que se
traslada a su cuarto grado (la) que actuará ya como dominante del tono
principal para concluir la segunda fi-ase en la tondidad principal (Re). La
tensión aumenta en el compás 15, hecho que se indica con una aceleración
del tempo (un po.o más, indica el autor), y con 1 ~trasgresión sucesiva de
la tonalidad principal: primero nos vamos a si menor(relativo menor), y
luego (cc. 19 y 20) a mi, momento en el que Bnbieri pide una licencia
vocal, para realizar un calderón que acumular mas tensión todavía, para
resolver los conflictos en la última fiase (cc. 21-23) volviendo a Re
Mayor. Como es propio del lenguaje de seguidí la, abundan los boleros,
los apoyos rítmicos de las partes débiles del compás; también respeta
Barbieri la idea de que la parte de desarrollo dc la forma bolera, sea la
que se reserve para las modulaciones -en este caso serian las frases en las
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que nos hemos trasladado a si y a ini-, para resolver los conflictos en la
frase final.
Esta sección se repite íntegramente con el texto de la soprano, pero
ahora nos conduce a la unión de los dos solistas en un hermoso dúo que
comienza en el compás 40. El autor ha escogido la cabeza del tema (el
descenso de la primera frase) para realizar los diseños a dúo,
consiguiendo un efecto de gran belleza. El esquema se repite abreviado a
partir del compás 56, y en el compás 60 encontnmos una cadencia vocal
en el más puro estilo verdiano, que resulta fuera de contexto dentro de
una forma hispánica como el bolero. A part[r de esta cadencia, da
comienzo la segunda sección temática que pcsee menor fuerza. Está
escrita en La Mayor, y adopta un ágil ritmo de vals. Tras ella, y uno
compases en recitado (ce. 95-103), entramos en la sección tercera y final
del dúo. Esta parte se encuadra plenamente en el mundo de opereta
centroeuropea, con un bailable, en ritmo ternario muy ágil (alíegretto),
con el que Barbieri regresa a la tonalidad del inicio de la obra (Re ).
Abandonamos aquí los tresillos, pero no el ritme ternario, situándonos en
la esfera del vals, idea que incluso está apoyada por el uso de la
construcción seccional en el fiagmento. Interesante resulta la mezcla del
tema nuevo con fragmentos del primero tema, cl tema de Bolero, cuyas
cascadas descendentes le sirven a Barbieri para candenciar. El tema
parece concluir en el compás 143, con una semícadencia sobre la
dominante que nos lleva a unos compases recitados, pero se reexpone en
el compás 149, para entrar en una sección acelerada (¡ñu mosso del
compás 166) con la que concluye. Esta idea de agilizar las piezas en su
sección final, es propia de las formas musicales d~ teatro ligero (pensemos
en la opereta vienesa de los Strauss), y pretende mantener la atención del
público o incluso acrecentaría, transmitir tensión, y provocar el aplauso
del respetable.
N”. 11. Dúo entre Diana (Clarice di Franco) y Enrico
Andantino (2/4) fa m
(6/8) cc. 140-179 Lab M
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Alíe ‘ro a ‘itato (2/4) cc. 180-281 Lab M
Es un dúo muy bien construido que de nuevo nos sitúa en la línea
italianizante más pura. Comienza con un motivo que preludio el comienzo
de un vals, que no veremos materializado hasta el zompás 41. Este motivo
de introducción, de carácter rítmico, que es irterpretado por el tutti
orquestal en unísono, utiliza la tonalidad de La bemol mayor, es de
carácter masculino, y apoya rítmicamente las terceras partes del compás,
gozando así de ritmo sincopado. La soprano comienza en el compás 16
con una especie de parlato, que dialoga con el motivo orquestal, y que
primero utiliza para descender el arpegio de nr acorde de séptima de
dominante de la tonalidad principal (re-sib-sol/sib-sol-mib), y
posteriormente asciende cromáticamente (mib-fab-fa natural-sol). Es
interesante observar como el descenso melódico está unido a la idea de
pesadumbre por parte de la protagonista femenina, ya que tiene que
rechazar la oferta amorosa de Enrico; y el ascenso supone el momento de
cambio en su ánimo, en la que se dice ¡Yo me arriesgo!, ¡Va a arañarme!.
Tras este parlato, comienza la parte cantabile de la primera sección
temática del número, que inexplicablemente tiene carácter marcial y no de
vals, como esperábamos tras la introducción que hemos oido;
posteriormente llega el conato de vals (ce. 41-5Q, que reutiliza el motivo
inicial de la introducción; Para concluir y sirviéndole al compositor de
transición entre esta sección y la siguiente, aparece de nuevo el parlato de
la soprano, que conduce a la repetición del material que hemos escuchado
hasta ahora en el número, y a partir del compás 90 aparece una zona
cadencial, que conduce, por medio de un gracioso efecto de notas
entrecortadas con silencios a la sección temática número dos.
El tema ha cambiado de acentos, y se sitún en la tonalidad de fa
sostenido menor, transmitiendo un efecto de contraste que resulta de gran
interés escénico. La languidez italiana es evider te, recordando temas de
Bellini o Donizetti, o incluso del Verdi contemporáneo (pensemos que
Traviara se estrena en 1 853). El terna muestí-a una gran belleza melódica,
y la orquesta le acompaña rítmicamente, y ca ita pequeños motivos a
modo de ecos, Tras este tema, aparece otra transición, que nos conduce a
la aparición de un tema nuevo ahora otra vez en La Mayor (c. 140). Este
segundo terna de la sección interínedia del número, además de ciertos
acentos italianos, muestra tina relación clara con la construcción temática
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de Jugar con frego, y es el empleo del autor le un acorde de sexta
napolitana menor en la cadencia perfecta, recurso que aparecía en el
número II de Jugar con fuego (Aria de la protagonista femenina -
Leonor- Un tiempo ¡he), en el compás 955<) El rúmero continúa con la
tercera sección temática, que comienza en el compás 180, con la que
concluya. Destaca el trabajo armónico que se hace en la segunda sección
motívica del tema, en el que la melodía asciende por medio de secuencias
armónicas que nos trasladan a tonos vecinos, y que procuran gran
variedad tonal al final del dúo. En la sección de cierre cadencial, aparece
un recurso muy verdiaiio desde que lo utilizara er el coro de los esclavos
de Nabuco (1842), y que debía estar en la men:e del autor español: se
trata de realizar un floreo inferior múltiple sobre la tónica (lab-sol-lab-
sol-lab-sol. ...lab), que se armoniza con acordes s~ cesivos en iitmo rápido
del y V (aparece en los compases 271-274, y 277 -279).
El dúo de Barbieri encuentra su paralelo en la obra de Auber en el n0
8, que es también un dúo entre Diana y Enrico, pero que, al contrario que
el de Barbieri, resulta desdibujado, y sin fuerza temática.
[yj 12. Final del Acto II (Mil parabienes al orador
)
Allegro moderato (2/4) ce. 1—81 Mib M
Larghetto (9/8) oc. 82-121 Sib M
(6/8) cc. 12§Á213 SibM
Animado (6/80 oc. 214-239
Mi bM
Este concertante que escribe Barbieri para el final del segundo acto de
Los Diaman¡’es, no iguala la brillantez del Final Segundo (n0 8) de Jugar
con ¡hego. Está bien construido, fluctuando siempre entre el tono
principal (Mib Mayor), y el tono de la domiiante (Sib M), pero su
estructura es mucho más simple. El número comienza con un solemne
2/4, con el que se abre la escena; la solemnidad pretendida con las negras
en 2/4, contrasta con el divertido carácter hispánico de los tresillos; esta
sección introductoria inicial (cc. 1-26) concluye zon una semicadencia de
5~ Remitimos a la edición que hemos realizado de la partitura el año 1992, y que aparece
reseñada en el capítulo en e] que nos nuicnmos a la obra.
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dominante que se resuelve con la entrada de la primera sección temática
en el compás 27.1 El carácter es ágil, y brillante, y recuerda de nuevo el
mudo de opereta. En el larghet¡to del compás 82 comienza la segunda
seccion temática, qtíe contrasta con el carácter ligera de la anterior,
exigiendo un afecto lánguido, que recuerda alginos momentos de las
óperas de Bellini, o del primer Verdi. Además el tema está construido
utilizando tresillos, que le permiten un mayor lucimiento vocal al
protagonista. Tras esta sección, Barbieri pierde el sentido estructural en
una larga transición, con parlatos vocales, que se extiende del compás 122
al compás 213, dando comienzo a la sección final y última seccion
temática en el compás 214. Este teína es el más conseguido de número, y
contrasta de nuevo con el carácter del anterior, fbmenino y lánguido, ya
que es rítmico y ágil. Su característica fundame nal es el juego rítmico
que busca Barbieri acentuando sincopadamente los segundas tercios del
compás del 6/8, efecto que agiliza notablemente la melodía. El tema tiene
tintes italianos, y el acompañamiento armónico es simple y muy tonal. El
número se cierta con una larga sección cadencia], con la repetición
monótona de los acordes de tónica y dominante de Mi bemol Mayor.
El número final del Acto ¡1 (n0 9) de la obra de Auber, es un tutti, con
el coro, y todos los personajes que han participado hasta el momento en la
obra, y aunque su estructura musical es correcta, no adquiere el nivel de
otros números de la obra.
El tercer acto de la obra de Barbieri, se abre con un coro, cuya estructura
es la siguiente:
N”. 13. Coro de Introducción del Xcto III
(Por noticias muy se guras)
Alíe ‘rerto (3/4) ce. 1-146 Fa M
Con este coro regresamos al estilo coral de Jugar con fuego, y el que
luego será típico de Pan y Toros, y El Barberillo. La estructura es una de
las más simples de la obra, y lo que lee interesa al autor en este caso es
trazar interesantes líneas melódicas, capaces de sostener el número.
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Comenzamos con unos compases de introducción erquestal (pensemos que
es primer número del Acto, y tendría que levantaise el telón), en los que
aparece ya el tema principal. Es interesante destacar el tratamiento
motívico que hace Barbierí de la célula de cuitro semicorcheas que
aparece en el primer compás, que le permite, añadiendo un mordente
superior inicial, construir elementos de enlace y transición tonal (véanse
los compases 30 y siguientes donde a través de la célula se realizan
sucesivas series de quintas qtíe modulan continuamente); además la fuerza
de dicha célula se basa en la relación manifiesta que presenta con la que
aparece en la melodía de la Cachucha del repertorio de la Escuela Bolera.
Este coro cuenta con una sección intermedia que está escrita en La bemol
Mayor (cc.53-100), que sirve para enlazar armónicamente con otros
números de la obra, generando coherencia tonal a un nivel profundo. El
número termina con la repetición de la sección inicial del número, y, tal y
cómo sucede casi siempre, con una larga sección cadencial, que termina
con el motivo de cuatro semicorcheas y mordente inicial que ha tenido
una función generadora en este número.
La obra de Auber, a diferencia de la de Barbie¡-i, comienza el último
acto con otro Preludio instrumental, en el que se reexpone el tema del
aria con variaciones cíue cantaba Catarina al final del n0 6.
El número siguiente (n” 14) es un quinteto cantado por Carolina di
Franco, Sanz, Caltañazor, Becerra y Cubero, y su estructura es la que
sigue:
[~y14. Quinteto (Piensa prima que mi amada
)
Allegro moderato (4/4) cc. 1—5
transicion
Andantino (3/4) cc. 6-39 Do M
Allegretro(3/4) cc. 40-70 la m
Piu moderato (3/4) cc. 71- 102 Sol M
Vivacc’ (3/8) cc. 103-221 Sol M
El quinteto comienza con una pequeña introducción orquestal (cc. 1-5),
que nos sitúa en la tonalidad (le Do M, en la que se desarrolla el primer
tema. Este tema es ágil, de ritmo ternario y mu’¡ simple armónicamente.
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La orquesta acompaña doblando la melodía con terceras y sextas,
provocando un efecto de gran eufonía de claro carácter popular. A partir
del compás 40 comienza un fragmento mas intimo, con una melodía con
acentos lánguidos, y con ritmo de vals. Los mordentes que inician las
células melódicas recuerdan algunas melodías verdianas. El Piu moderato
nos trae otro grupo temático (el tercero de este numero), que por su
melodía de saltos tonales, recuerda los temas del canto popular español. El
cuarto grupo temático, que comienza en el compás 103, sirve de cierre
temático a la obra a ritmo de un ágil vals. Es muy ligero, y la melodía es
sencilla, situándose dentro del contexto de las melodías expuestas
anteriormente; la sección más bella coincic.e con la fluctuación
momentánea al tono (leí tercer grado menor (si), en los compases 119-
134, y recuerda el mundo de las melodías napoli Lanas, tan utilizadas por
Verdi. También Auber escoge un concertai]te para el número 10 de su
obra, pero, aunque está bien construido, no presenta mayor interés.
El n0 15 de la obra es la romanza de la soprano (Catalina), cuya
estructura es:
N<~. 15. Romanza (Sus tiernas ¿ nc as al el asWr~
Andante (3/4) cc. 1—92
Por fin en el antepenúltimo número de la obra (casi penúltimo, ya que el
último no tiene entidad como tal), aparece la esperada romanza de la
protagonista, que no iguala a Un tiempo ¡he, n0 II de Jugar con Fuego.
Comienza con una larga introducción que transmite misterio al oyente en
los primeros compases (ec. 1-7) y que a partir del compás 8 juega con
células melódicas del teína de la protagonista, que aparecerá en el compás
31. Es un tema bello, italiano, que recibe en cada frase la réplica de la
orquesta en eco. Se desarrolla en Mi bemol mayor, si exceptuamos la
parte intermedia en que se traslada a Sol bemol mayor, que vuelve a la
tonalidad principal para terminar el número. El tema cuenta con una
parte de mayor grado de interés armónico por la aparición de algunos
acordes cromatizados (cc. 76-79); y el número se cierra con una
interesante cadencia vocal (tras el compás 83), en la que la protagonista
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femenina podría hacer un alarde de sus posibilidades técnicas, y situarnos
momentáneamente en La Seala de Milán.
También el n0 II de la obra de Auber es una cavatina de la
protagonista absolutamente italianizante y de gran dificultad vocal, en la
línea del aria con variaciones del II Acto. El terceto que aparece a
continuación en la obra dc Auber (n0 12), no tiene interés, y no encuentra
paralelo en la obra española.
El penúltimo número de la obra de Barbieri tiene [a estructura siguiente:
Nt 16. Coro y Marcha de la Coronación
Andantino (3/4) ce. 1-59 Mib M
Marcial (4/4) cc. 60-103 Mib M
Es el último número real de la obra, ya que el si ~uiente sólo consiste en
trece compases del tema de marcha de este número. El coro inicial es de
melodía simple pero efectiva a los oídos del público, ya que es muy ágil,
de carácter masculino, y brillante en la línea de los finales cortesanos de
ópera italiana. Entre los compases 38 y 50 se desarrolla una parte de gran
belleza, más lírica, cíue contrasta con la fuerza del tema inicial, y que
sirve de puente para que comience la Marcha final. Es evidente el gran
efecto teatral que produciría la marcha en los oídos populares, ya que es
resulta de gran solemnidad, y está muy bien estructurada. Entre los
compases 60 y 83 se expone el tema de marcha, cite se repite variado, con
un gran despliegue orquestal y tín rico acompañamiento cromático en lo
compases 84-92. Tras esta estructura, aparece una zona cadencial que
cierra el número con gran brillantez.
Para cierra la obra con musíca tras la última escena declamada,
Barbieri añade unos compases (le la marcha ante :ior, constituyendo así el
número diecisiete y final (le la obra:
Nt 17. FINAL
Marcial (4/4) ce. 1-13 Mib M
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El Finale (n0 13) con el que cierra la obra Auber, actúa como cierre en
la escala de la gran forma, a un nivel estructurul más profundo, ya que
utiliza un tema de galop que aparece en el Preludio del 1 Acto.
Mis DOS MUJERES.
Para el estudio de esta obra hemos centado con la partitura
manuscrita que se conserva en el Archivo Histórico de Partituras de la
Sociedad General de Autores de Madrid, la cual está encuadernada en un
único volumen, a excepción del n0 10, cuyo cuadernillo ha sido incluido
con posterioridad dentro del manuscrito51. La zarzuela consta de tres
actos y quince números. El ¡2 10 no aparece en la reducción para piano,
en la que hay catorce números, siendo el número 10 el que en la versión
manuscrita aparece como II y así sucesivament&2. Damos a continuación
la forma dramática de la obra, indicando entre corchetes la descripción de
los números musicales tomada de la reducción rara piano publicada por
Casimiro Martín:
ACTO 1
¡ N” 1. [Coro (le introducción de Caltañazor y aldeanos].
L (Blas, Blas, Blas, asoma a la ventana)
Allegro
(2/4) cc. 1-169 SolM
Andantino
(6/8) cc. 170-223 Sol M
N”2. [Dúo cantado por la señorita Carolina Di Franco
5 1 Corti ¡o, Encina. Cu¡tuYIuu4o ¿it,
52 La numeración, en el manusento. está rectificada a lápiz a partir del número II, que




(2/4) ce. 1-66 sol sostenido m
Andantino ce. 120-141 mi mc 67-1 9 sim
Aluv poc~> niejios
(6/8) ce. 142-152 Mi M
Alíegro moderato
(3/4) ce. 153-159 sol sostenido m
Andantino como antes
(6/8) ce. 160-176 Mi M
Allegro at¡ hí¡ado
(3/8) ce. 177-271 Mi M
3. [Coro y concertante] (Ved aquí ~abella) j
Allegro gracioso
(2/4) ce. 1-114 sim
Andantino
(3/4) cc. 115-136 SolM
Poco ti ¡<LS
(3/4) ce. 137-147 Sol M
Primer tiempo
(3/4) ce. 148-171 SolM
Allegro moderato
(4/4) ce. 172-186 sí m
Sostenuto
(2/4) ce. 187-206 Sol M
Allegro brillante
(3/4) ce. 207-214 SolM
Piu mosso
(3/4) ce. 215-225 SoIM
Poco menos
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4. [Escena musical de Sanz, Caltañazor, Calvet y1L Franco] (Fogoso es por mi vida) ¡
Alíe ‘ro moderato
(3/4) cc. 1-15 mi m
A tienipo
(2/4) cc. 16-24 ml m
(3/4) ce. 25-39 mi m
Poco menos
(2/4 y 3/4) c. 40-63 mi m
Poco menos
(3/4) cc. 64-79 mi m
Piu itiosso
(3/4) cc. 80-83 mi m
A/legro moderato




(2/4) ce. 132-133 FaM
A/le ‘ro nioclerato
(6/8) cc. 134-181 Mi bemol M
Poco menos




(6/8) cc. 194-227 Mi bemol M
(3/4) cc. 226-234 Sol M
1” tien¿ jo
(3/4) cc. 235-255 Sol M
Piu mosso
(3/4) cc. 256-266 Sol M
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6. Final 1’> (Hasta mañana, marido)
Andantino
(2/4) CC. 1-88 DoM
A Ilegrelto
(3/8) cc. 89-117 Do M
A Ilegretio
(3/8) ce. 118-247 Sol M
ACTO II
LN” 7. [Coro(le la gallina ciega] (Muchosienta) cuidado, que no nos
A Hegreuo
(6/8) cc. 1-27 MíM
(2/4) ce. 28-99 Mi M
1’ tiCnipa
(6/8) ce. 100-114 MiM
¡ Con el canto
(2/4) ce. 115-130 MiM
1” tiempo
(6/8) ce. 131-149 MM
(2/4) ce. 150-165 MiM
(6/8) ce. 166-190 MiM
1
Poco /2iU II?
(6/8) ce. 228-242 Mi bemol M
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¡N”8. Cuarteto [por Salas, señorita Ramírez, Sanz y ia¡
Lseñor¡ta Di Franco]. (Deciros que sui~ bella) ¡
Andantin o
(3/4> ce. 1-14 La bemol M
Ivluderato
(4/4) ce. 15-24 La bemol M
Andantino
(3/4) ce. 25-44 fa m
Poco piu musso
(3/4) ce. 45-49 fa m
Andante
(6/8) ce. 50-87 Re bemol M
Mode ra ti)
(2/4) ce. 88-114 si bemol m /fa m
Andantino
(6/8) ce. 115-124 fam
(2/4) e. 125 La bemol M
A Ilegretto
(2/4) ce. 126-164 La bemol M
A nc/tintino
(6/8) ce. 165-174 fam
(2/4) e. 175 LabemolM
Allegrettu
(2/4) ce. 176-208 La bemol M
Poco phí mussu
(2/4) ec. 209-231 La bemol MLN” 9. [Tercetode Salas, Sanzconsejo)
~lleg ro ni udc va tu y Calvet] (Escucha mia
(3/4) CC. 1-53 Sol M





N” 10. [Canción de Inés]. (¿Por qué se oprime el alma?)
Andante
ec. 1-116 ReM
N0 11. Final 2<. [Dúo de la señorita Ramírez y sanzl
(concertante)] (¡Alt, vos aquí1)
A Ilegrettu
(4/4) ce. 1-16 MibemolM
Alíe ‘ro a xitatu
(6/8) ce. 17-172 Mi bemol M
ACTO III
12. [Coro (le c(lLIcandaS] (¡Ay, madre Angustias!) j
A Ilegrettu
(3/4) ce. 1-30 ReM
Moderato
(4/4) ce. 31-36 ReM
Lentu
(3/4) ce. 37-46 Re M
Allegrettu mas vi vu
(3/4) ce. 47-70 ReM
Minué. Des ncíu
Alíegro moderato
(2/4) ce. 96-127 si m/ Sol M
Más lento
(2/4) ce. 128-136 So1M
F tiempo
(2/4) ce. 137-158 So1M
Allegro vivace
(2/4) ce. 159-291 So1M
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13. [Salve] (¡Salve, oh. Puri\ima Virgen María!)
Andanti no
(3/4) ce. 1-67 SoIM
14. [Lección dc solfeo, cantada por los señores
LI> Caltañazor y colegialas] (La, do, mi, mi, mi mujer no
i>a rece)
Andantino
(4/4) ce. 1-18 1am
(2/4) ce. 19-2] DoM
A líegro
(2/4) ce. 22-93 Do M
15. Final. [Concertante final] (Jamás ya dos mujeres)
Allegro moderato
(2/4) ce. 1-8 FaM
PotiO nienos
(2/4) ce. 22-45 Fa M
‘El lunes 26 (le] corriente se estrené en el teatro del Circo (lírico-
español), a beneficio dcl primer actor D. Eranei;eo Salas, la zarzuela en
tres actos titulada Mis Ñus mujeres, letra del Sr Olona y música del Sr.
Barbieri. El asunto (le la nueva zarzuela del Sr. Olona, manejado con
maestría y con gran conocimiento de los recursas dramáticos, ofrece en
sus detalles y en su conjunto un todo agradable que satisface y entretiene
agradablemente al espectador. La complicadísím¿ trama de la zarzuela nos
impide entrar en pormenores acerca de su desarrollo en la parte
1” tiC/U~O




(3/4) ce. 86-110 ReM
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dramática, porque daríamos necesariamente al p:esente artículo mayores
dimensiones de las que realmente podernos disponer en este periódico: por
lo tanto, sólo nos ocuparemos de ella en lo que Lenga relación inmediata
con la obra del compositor. Baste decir que la obra está llena de chistes y
de contrastes cárnicos y drainaticos, pudiéndos~ decir que el autor del
libreto ha hecho lo que Sedaine: ha sabido provocar a un tiempo mismo la
risa y el interés. Felicitamos al Sr. Olona por su iueva producción, que si
bien recuerda por el fondo del pensamiento otra obra francesa del mismo
género, está tan variada en la forma y tan llena <le incidentes nuevos que
casi puede considerarse como una obra completamente original.
El Sr. Barbieri, autor dc la música de la zarzuela que nos ocupa, y que
tiene dadas muchas pruebas cíe su talento en otras obras de la misma
especie, se ha colocado en la presente a una altura muy superior de la que
le hemos visto en algunas de sus mejo res producciones. Si tal vez pudiera
exigirse del Sr. Barbieri alguna más originalidac y elevación de ideas en
ciertos momentos y cii ciertas situaciones eminentemente dramáticas, sería
hasta absurdo pedirle mayor espontaneidad en el género puramente
cómico, para el que v~rece estar dotado de cualidades enteramente
excepcionales, mayor claridad y mejor dispos cion en las ideas de la
mayor parte de sus piezas, uí¡ía instrumeutaciori mas rica y variada en
efectos, que a cada paso revelan los recursos abundantes de su fácil
imaginación. Más dispuestos nosotros a eneontrw en las obras de nuestros
artistas las bellezas que los defectos, de que por otra parte no se hallan
jamás exentas las obras (leí ingenio humano, dejaremos por hoy esta
enojosa tarea, para ocuparnos unica y exclusiv¿ mente de las piezas que
mas han llamado nuestra atención, en las pocas representaciones que lleva
la zarzuela de que nos ocupamos. Si nosotros tuviéramos a la vista la
partitura, entraríamos en un análisis minucioso y tal como se merecen las
buenas dotes que el autor ha sabido desplegar cii ella. Pero faltos de este
recurso, nos contentaremos con citar de memori ~las piezas y los pasajes
que más sobresalen en ella, a fin de dar una idea a nuestros lectores que,
aunque ligera, sea suficiente sin embargo, para poder apreciar el
verdadero mérito cíe la coiíiposícíon.
Distínguese principalmente la obra del Sr. Bart’ieri por una multitud de
detalles instrumentales y cíe rasgos peculiares de la manera particular de
este compositor, generalmente más cómico que dramático. Considerado
bajo este punto de visa, puede (lecirse que el Sr. Barbieri tiene muy pocos
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o ningunos nvales en el género que cultiva, pues apenas habrá algunas de
sus obras en las que no haya dejado consignado alguno que otro rasgo y
aún hasta piezas enteras, de esa especie de individualidad, que es uno de
los signos característicos dc su talento.
Sin meternos ahora en citar a nuestros lectores cuáles son las piezas o
pasajes de que hacemos mérito, en otras obras del autor, bastará para
comprender todo nuestro pensamiento que señalemos en la producción de
que nos ocupamos el graciosísímo coro de educandas que sirve de
introducción al acto tercero, pieza en que resplardece completamente el
talento cómico del autor, y en la que no se sabe qué admirar más, si la
inspiración melódica o los efectos instrumen~ales que nacen de la
oportunisima aplicación dc las sordinas en la orquesta, que tan bien
caracterizan la sítuacion escénica. La lección cte solfeo es otra de las
piezas de este acto que, aunque no tan superior como la anterior, tiene
asimismo un carácter especial. La obra está tan salpicada de efectos
instrumentales y de detalles de este género qie, lo repetimos, sería
imposible citarlos todos sin tener la partitura de ante o sin haberla oído
ejecutar mayor número de veces. También en otro orden de ideas,
debemos señalar a la atención de los lectores el etarteto del acto segundo,
no tanto por la originalidad de la forma, cuanto por la belleza de la
melodía y buena disposición de las partes y el buen efecto de las voces y
de los instrumentos.
Concluiremos diciendo que el Sr. Barbieri se manifiesta en esta obra muy
superior a la buena idea que nos había hecho concebir acerca de su talento
en sus anteriores producciones, y por lo tanto. creemos que la nueva
partitura del Sr. Barbierí es un pLiso más dado en la senda del verdadero
progreso del género que con tan buena fortuna se cultiva en el teatro de la
plazuela del Rey. La ejecución ha contribuidú mucho, como era de
esperar, al éxito que ha obtenido la zarzuela, ate adida la circunstancia de
que en ella tomaron parte los artistas más notables de la compañía. El Sr.
Salas, que por primera vez se presentaba en la escena después de su larga
enfermedad, fue perfectamente recibido del público, y desempeñó con su
maestría de costumbre e] papel del coronel Don Diego. La Srta. D~
Carolina Di-Franco, encargada del de la Condesa, estuvo acertadísima en
la creación de su difícil papel Los mismos elogins tributaremos a la Srta.
Ramírez en el papel cíe Inés. al Sr. Calvet en el del Comendador, y muy
especialmente al señor Caltañazor en el de Bía~. El Sr. Sanz, encargado
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del papel de Don Félix, nos dejó algo que desea: principalmente como
cantante, pues hubo algunos momentos en que lo vimos inseguro en la
entonación. Los coros, especia]mente el de edueandas del tercer acto,
estuvieron perfectamente. La orcluesta, dirigida por el autor, se mantuvo
a la altura importante que cl compositor le ha dado en esta obra, y merece
por lo tanto nuestros elogios. Al final de la zarzuela fueron llamados a la
escena los autores. E.] teatro estuvo completamente lleno’53.
“En el Teatro Principal de esta ciudad [Valencia] se ha ejecutado la
nueva zarzuela en tres actos del Sr. Barbieri titul~da Mis dos mujeres. El
efecto que ha producido en el público no corresponde, ni con mucho, al
ventajoso concepto qt¡e se había formado de esta producción, en vista de
las noticias de sus primeras representaciones en esa corte. Sin embargo, el
coro de la inrroducci-ht nos pareció lindísi mo y lleno de toda la gracia que
distingue al acreditado autor de Ja gar con fuego, lo mismo que la cavaleta
[sic] de la tiple, escrita con soltura y brillantez admirable. El cuarteto del
acto segundo es de buen eftcto, porque está perfectamente entendido; pero
en nuestro concepto. no presenta la mayor novedad en su parte melódica.
El coro de educandas y la leujón de su//tu merecieron con justicia los
honores de la repetición, porque ve,-daderamente en ambos se presenta el
autor dotado de un talento especial para esta clase de escenas cómicas.
Fuera de las piezas qtic dejamos señaladas, lo demás confesamos que nos
pareció bastante pálido, i-eproduciéndonos tYases :‘ cadencias que tenemos
ya muy oídas. La pesadez del argumento y la irueha parte que tiene de
declamado cansa al auditorio y contribuye a destriir los buenos efectos de
la música. La ejecución ha sido tolerable respecto de los principales
papeles, desempeñados por partes que no pasan cíe medianas, y excelente
en cuanto a los coros. que nos han dado una prueba más de los elementos
que encierra nuestro país. lastimosamente abandonados por falta de
escuelas musicales. El espectáculo de una porción de niñas en la edad
infantil que cantaron la leu ¡un de soljeo con admirable precisión,
exactitud en el compás y entonación correcta, produjo en nuestro ánimo
53 R. ‘Teatro del Circo. Mis chs vnt¡e¡es, zarzuela en tres actos, libreto de D. L. Olona,
particion de D. F. A. Barbe ri Go e iu M¿¡sh.n ¡ /ú Madrid, año 1, n” 9, 1—1V— 1855, p.
65-66.
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un sentimiento de compasión hacia esos tierno~; elementos, perdidos tal
vez para el arte’54.
“E] coro de introducción es una pieza, aunque sencilla, tan airosa y
agradable que dejó ya conquistado al público. Otras dos muy aplaudidas
fueron el terceto tina! (le! primer acto y el gran cuarteto del segundo, en
el que las hermosas voces (le la Ramírez, de Carolina Di Franco, Salas y
Sanz formaban un conjunto delicioso al expresar aquella melodía tan bella
y tan bien razonada con los instrumentos. Come sobresalientes debemos
citar aún dos preciosos coros casi juntos en el acto tercero y tan diferentes
entre sí. Un crítico técnico (le la Gaceta musical decía que Barbieri
«sobresale en la música cómica: puede pedirse mayor claridad ni mejor
disposición en las ideas de sus piezas; una instrumentación más rica y
variada en efectos, que a cada paso revelan los recursos abundantes de su
fértil imaginación». Así es que al hablar del primero de dichos coros, se
expresa en estos términos: «El coro primero de educandas que sirve de
introducción al acto tercer, pieza en que resplandece completamente el
talento cómico del autor y en la que no se sabe qué admirar más, si la
inspiración melódica o los efectos instrumentales que nacen de la
aplicación oportunísima (le las sordinas en la orquesta y que tan bien
caracterizan la acción escénica». Esta novedad (le las sordinas hasta en los
instrumentos de viento producía un efecto sorprendente y placentero.
Poco después sigue la salve cantada por las colegialas, otro de los recursos
musicales muy usados después y que produjo algunas piezas buenas. En
fin, viene luego otro coro que es la lección de: solfeo, pieza bastante
diffcil, pues de propósito, al principio, tenían que cantar mal las coristas,
pero de cierto modo y con gran perfección, lo cual prueba a lo que había
llegado este elemento músico en manos de Barbie.~i’55.
La orquesta empleada por Barbieri en la zarzuela es la que
encontramos en casi todas las obras del repertorio: cuerdas, flautín,
flauta, oboes -uno de los cuales toca el corno ingl&s en el n0 5-, clarinetes,
fagotes, cornetines, trompas, trombones, figle, timbales y triángulo. Sin
54 ‘Crénica (le provincias. VaLencia”. Gaceta Musical de Aladvid. Año 1, n’> 18, 3—VI—
1855, p. 143.
~ Cotarelo, op. ch, p. 497-<19S.
- 959 -
embargo, llama la aw¡íción un recurso tímbrico que hasta entonces no
había sido empleado en la zarzuela: la utilización de sordinas en
instrumentos de cuerda y metal en el número inical del acto III, canción
de las colegialas, que se inicia con una introduccién orquestal en la que al
principio intervienen e nerdas, clarinetes, fagotes cornetines, trompas y
trombones. Ese recurso ~)rodujoun efecto escénico que, dada su novedad,
fue muy comentado por los críticos del momento. El otro elemento
novedoso en esta obra es el empleo de un coro de niñas para cantar una
Salve, ejemplo imitado más tarde en varias ocasiones. Lo nuevo era su
utilización en la zarzuela, ya que en la ópera madrileña era frecuente que
los coros de El elixir de li)onizeíti, por ejemplo, se cantasen por rnnos. El
recurso a la lección de musica, no por conocido dejó de tener su interés,
sobre todo al obligar a los mismos coristas a cantar primero mal y, al
avanzar la clase, mejor ca(l:1 \‘CZ. Fruto indirecto de la lección serán
algunos pasajes de la zarzuela ¡VI hsica clásica de R iperto Chapí.
El problema (le esta obra es la farragosidad del argumento, difícil
de seguir por el público, cine contrasta con el carácter mucho más
populista de la mayor parle (le la producción de Barbieri. Evidentemente,
la responsabilidad es (leí libretista, y Barbieri sigue empleando en la
zarzuela las referencias a elementos populares y folklóricos, como el coro
de la gallina ciega, aunque en esta obra no hay tantas seguidillas como en
otras del autor, y ello a pes:ír (le que las seguidillas eran música habitual
en la época de Carlos III, en la que discurre la acción.
El n0 1 es un coro (le introducción en el que se presenta, no al
protagonista principal. sino a Blas, el criado y amigo de D. Félix, una
especie de Fígaro a la española, que ayuda a su patrón en los problemas
amorosos. Este personaje (leí tenor bufo fue escrito a la medida de
Caltañazor. El número se inicia con una introducción orquestal, en la que
tiene especial protagonismo el juego tímbrico. El motivo inicial, que
arranca con dos negras y una negra con puntilo, seguidas por cinco
corcheas y una blanca, cjtte luego será reutilizado con el añadido del texto
Blas, Blas, Blas!’. va a presentarse en diversa:; áreas tonales, en forma
de estrecho de un fugado. Aparece en tónica, So~ Mayor, en flauta, oboes
y cornetines, e inmecliataniente en Ea a partir del e. 4, en clarinetes,
fagotes y trompas, para repetirse desde el e. 7 en La, con pequeñas
modificaciones, y desde el e. fi O en La sostenido, que va a ser tratada
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como perteneciente al área de dominante de sí menor, región de la
mediante de la tonalidad principal. Con el trabajo tonal sobre esa región,
consolidada al repetirse el tema en fa sostenidc a partir del e. 15 en
violas, metales y fagotes, se tiene la impresión ce haber entrado en un
esquema armónico de ennejón poptilar del tipo de la seguidilla bolera, en
la que tan frecuentes eran esos cambios hacia el tono de la mediante,
trabajado a su vez dentro de un esquema modal de deuterus plagal. El
tema se repite, comenzando en fa sostenido, a partir del c. 23, tras una
semicadencia sobre fa sostenido, pero ahora ese fa sostenido va a servir,
además de punto de referencia hacia el si menor, también para llegar en el
c. 38 al área de Re Mayor, que sirve como punto de conversión armónica,
al ser ½‘de la tonalidad principal. Sol Mayor, scbre la que se repite, al
fin, el terna principal. desde el e. 42, ahora con la entrada del coro de
tiples, tenores y bajos. El texto (le este coro inicial es especialmente
irónico y, según los tcsti monios recogidos, cautivó positivamente al
público. En él, se llama a Blas para que se asoine a la ventana, y éste
contesta, imitando al coro, que no puede, por tener demasiado trabajo. El
texto, omitiendo las continuas repeticiones de frases gramaticales, dice así:
Ch U:





6/lIC t’1 vi/S/ CtS ¡Iflf7</It/II te,
t’eI•I, ve!), ‘el?,
¡¡(2 /t’ Iii ft~(/5 (‘SJH’IYIl.
Blas (:sumáiwl¡se y remedanjo al coto):
Buís, lucís, Blas,
(SU) /////Y (/1 ¿¡¡MIt/It
Blas, Blas, Blas











Con la interpretación de Caltañazor, reforzado por las imitaciones en la
música, repetida una gran cantidad de veces, y por el tono irónico del
texto, en el que destaca la parodia que Blas hace del coro, el efecto
cómico del número estaba conseguido. En realidad, todo el pasaje inicial,
de 147 compases, está construido prácticamente sobre la frase musical del
comienzo. Precisamente es ese efecto cómico que se busca el que propicia
que se favorezcan las repeticiones del mismo maicrial y, por ello, no sea
necesario recurrir en el numero a la poliseccionalidad, tan socorrida para
expresar situaciones o em)ciones diferentes en un mismo número, aunque
la poliseccionalidad va a aparecer con gran freciencia en el resto de la
zarzuela. Tras una especie de recitado -recordemos que la crítica opina
que la cantidad de recitados era excesiva en esta obra-, interrumpido por
el coro, que vuelve a llamar a Blas mientras la orquesta queda en silencio,
se llega a la seccion sguíeine.
La segunda sección. escrita en 6/8, manti~ne la tonalidad inicial.
Este andantino, en el que se indica la velocidad de 60 para la negra con
puntillo, es una barcarola, cii la que el coro realiza los pasajes melódicos
de mayor interes, siendo relorza(lo por clarinete,; y fagotes, mientras los
violoncellos hacen un oslí nato (le corchea, dos semicorcheas y corchea
ligada con la corchea inicial del grupo siguiente. Armónicamente cabe
mencionar pequeñas flexiones hacia las tonalidades homónima menor y su
relativa mayor (Si bemol), para regresar a partir del c. 196 a tónica, tras
cuatro compases de retransición en dominante, a a que precedió el acorde
de sexto grado descendido un semitono. Con el retorno a tónica, se inicia
una pequeña aria de Blas, en la que éste sólo canta las frases:
1:! cc/Vi e \ \eiIc)
ci (/111 lící’ II¡¡y/el ¡ci
Y \~í ¡(2 ¡ lel>a
cl 1 1 11(11.
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De nuevo el coro repite la frase inicial, aunque ahora, en vez de dialogar
con Blas, se dirige al público para decirle que Blas descubrirá el misterio.
Con ello, se consigue el objetivo propuesto: presentar a Blas y asociado
con la idea de personaje bueno, que el público mirará favorablemente a lo
largo de toda la obra. Esto es necesario especialmente en esta zarzuela
porque, al ser el argunwnto especialmente complicado, el espectador
precisa tener bien definidas las referencias psicológicas de los personajes.
uí no 2 es un dúo entre la Condesa y D. Mego, es decir, entre los
esposos secretos que no ha¡í hecho público su matrimonio por miedo al
castigo real, al haberse casado sin la autorización del Rey. En este
número, Barbieri ulílíza con cierta profusiór la poliseccionalidad,
ayudada con los cambios de tonalidad: sol sostenido menor, si menor, Sol
Mayor, Mi Mayor, (le nuevo sol sostenido men ir, y para finalizar, Mi
Mayor. Comienza con un Allegro no mucho, en el que se presenta, en
ritmo binario, una referencia a toques militares, a través de oboes con
notas largas, y de víohnes, violas y violoncelles, que, sobre la misma
fórmula melódica y rítmica de corchea y dos semicorcheas, describen un
ambiente marcial, relaciona(lo con el protagonista, D. Diego. El
planteamiento de] número mezcla lo cómico con lo semitrágico, pues D.
Diego tiene que comunicar a su esposa, la Condesa, que el Rey ha
decidido casarle con otra. Para elio, empieza por demostrar a la Condesa
su amor, en la sección inicial, en la que la técnicíi predominante es la del
recitativo que nos es lami liar, con la melodía en violines y clarinetes, pues
los cantantes se Ji n nl ¿ a a ¿ d ornar una u vta de :eci ta do. No obstante, a
partir del c. 22, cuando [)ies~ocomienza a decir a su esposa lo que ocurre,
la melodía se anima, predominando los saltos sobre el arpegio de
dominante, con síncopas, para expresar preocupación, siempre dentro de
la línea de describir musicalmente las emocíon~s de los personajes. Se
recurre además a elementos españolistas, como el floreo de la dominante,
re sostenido, a distancia de semitono, empleado próximo al descenso desde
la sensible, fa doble sostenido. hasta dominante, con lo cual se sugiere la
sonoridad de la escala menor armónica. Como medio de aumentar la
tensión, se realiza sobre el mismo texto una progresión irregular que
conduce desde la dominante hasta la dominante del relativo mayor, antes
de regresar al tono principal. 1 A intensificación textual se logra también a
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través de las repeticiones, que coinciden con un crescendo orquestal, una
nota tenida en el solista y un silencio orquestal en el que el protagonista
recita, en una fermata con calderón, el pasaje cadericial desde V hasta 1.
Concluida la primera parte, un cambio de tonalidad en el c. 67 nos
lleva a la intervención (le la protagonista, que, sin comprender aún lo que
pasa, canta su amor en un pasaje, doblado por el clarinete, en el que
predominan los saltos a través del arpegio así como los adornos en
tresillos sobre la penúltima sílaba de cada verso, y cuya construcción
rítmica, en valores sincopados y con los acentos ca.nbiados, nos traslada al
lenguaje populista de la tirana, que se conrsponde: con un texto en el que
alternan versos de siete y cinco sílabas métricas en la parte final, todos
son de siete), que dice:
¡Va lícísicí ni ¡ ¡¡ls/e za,
lic> uds/cC ¡¡ci.
cita ~¡ nla ~‘1ni,,>nlt
liii ¡¡el cíiiiaí:
lic> ¡>1 isicí (/1 IC cíe ji chi, e
¡Iic/ilh’tcI VP
CV1<’ 1k lcIl\as licil¡IX
eti e II> CI ¡cha,
/1/ 1/6/SU? (¡¿¡e al n,a¡y.ha,yís
/ielsc/Ilclc) q¡iecle en vas,





icíhící, su> tan ,íi scí¿í.
A partir (leí c. lOS. se produce una transición, en la que ambos
protagonistas dialogan con el canto, pidiendo la Condesa a Diego que le
cuente lo que pasa. LI relato de [)ieoo se inicia en el c. 120, primero en
Sol Mayor, sobre un andantino con 56 neg-as por minuto, basado en un
diseño acéfalo con el acento en la negra situada al final del compás de 6/8,
tras el que hay, en el compús siguiente, dos fusas, una corchea -también
sincopada- y la repetición del motivo rítmicD anterior, con las tres
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semicorcheas, corchea y neera acentuada que cae en el compás siguiente
sobre las fusas y la corchea. liste diseño característico va a ser repetido
por el violín, y, junto a él, va a ciuplearse un acorde de sexta aumentada
antes del acorde de si, dominante de mi menor, to ialidad real del pasaje,
que va a ser dotado dc gran e xpresividad dramática, al realizarse sobre
dicho acorde los calderones previos a la estructura semicadencial.
Mientras la melodía es confiada a los violines, los cantantes prefieren el
movimiento mínimo, bien sobre Ja repetición dc una nota, o bien por
grados conjuntos. La solución a] problema de los amantes se presenta en
la sección siguiente, en NIi Mayor, en la que se utiliza la niumatio toni
precisamente para indicar la idea (le posible salida, intensificándose esa
idea a través de la flexión hacia el área de dominante. Pero, tras un
pequeño diálogo con un crescendo, Barbieri oita por introducir una
breve seguidilla, en la que [)iego ironiza con la posibilidad de estar casado
a la vez con dos mujeres. Para ello, se va al modo menor, a sol sostenido
menor, y al compás dc 3/4, si bien inmediatamente concluye la cadencia
sobre Si, dominante (le la tonalidad principal de esta sección. Así, en el c.
160 se retorna al anda di no ¿interior, au n(lue ante; de atacar realmente el
ritmo, y siempre en relación con cl enlentecímíenio rítmico en torno a los
diálogos, tenemos una breve parada musical en la que el protagonista
canta a solo notas sí ncopa(las, para iniciar ya, a pzrtir del e. 167, el último
pasaje de transición, en el que nuevamente hay dos rallentandos.
El número concluye con e.l (l~O entre ambas protagonistas que, al
fin, han vi sí timbrado tui posible a rreg lo para su problema. Como es típico
de la opereta, el ritmo cíe la sección final es un vals, que permite realizar
algunos rallentandos calderones sin modificar 1 ~iestructura de la danza.
La armonización es sencilla, primando la inteligibilidad del texto, que se
repite varias veces, y haciendo que coincidan en ambos personajes las
palabras “este lazo cíe amor que nos une ya nadie en el mundo romper
logrará”. El número no está dotado de una especial originalidad,
perdiéndose la espontanei(ladl cíue había tenido el número inicial, en favor
de la representación en íiuy poco tiempo de una situación difícil desde el
punto de vista del desarrollo escénico. Por eso, creemos que este número
no funcionaría en la ¿¡cl ua u dad, igual que no llamó la atención en el
momento de su estreno. De cualquier modo. lcs personajes principales
quedan ya presentados, y su amor, reafirmado.
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El n0 3 es un coro y concertante, en el qae intervienen Inés, la
Condesa, Blas, D. Diego. Ii). Gaspar y el coro. Pese a la poliseccionalidad
que lo invade, podemos distinguir dos grandes bloques: el inicial, con
cambios de ritmo binario a ternario, y el final, a partir del c. 207, en el
que el compás es 3/4 y la tonalidad, Sol Mayor, como elemento de
unificación. Se inicia con una breve introducción orquestal, bastante
rítmica, en la que se subraya la importancia del la sostenido, dominante
de si menor, por la textura homofónica elegida, ;iendo encomendada la
melodía a la flauta. El coro entra cii el e. 23, repitiendo el material de la
introducción, armonizado cii terceras. Su función es presentar a Inés, la
doncella que iba a casarse cori Diego, y darle la bienvenida a la aldea.
Tras la presentación general. canta ID. Gaspar, accmpañado por la cuerda,
para demostrar su interés por la joven, repitiéndose a continuación los 24
compases centrales (leí c.ro, concluyendo la sección con una cadencia
sobre la tónica del pasa¡e. sí menor.
Cambia a continuación el ritmo, apareciendo un Andantino (negra
igual a 80) en 3/4, que en l3arbieri suena a vals de salón, aunque en esta
ocasión, debido a la contraposición del motivo de los violines, con el
grupo silencio de corchea-corchea, el efecto es mucho más candoroso que
el de un baile de salón. La melodía sencilla, sosa, en blancas y negras, sin
ningún tipo (le ornamentación, l)retende reflejar k ingenuidad de la joven
que acaba de salir del convento. El acompañamiento, en pianísimo, es
realizado sólo por cuerdas y maderas. En un Poso más entra D. Diego,
que admira las virtudíes de. la joven, siendo inmediatamente replicado, en
plan irónico, por la Condesa. ct¡ya intervención, mucho más elaborada,
incluye apoyaturas. seíí¡icorcl¡eas, un ritmo básico de corcheas, adornos
melódicos, y una mayor sol isticacion, para poner de relieve el contraste
entre ambos personajes. El texto tic sus intervenciones dice:
O Dicte
</111 n>nnl<z,











digo que es linda
la tal Inés.
El pasaje que cierra esta sección con una cadencia sobre Re mayor, es el
contrapunto del coro en el que se insiste en la inocencia, timidez y belleza
de la joven. Tras dos frases de Gaspar, en un Allegro moderato muy
marcial, Inés, que continúa primero con el mismo ritmo, interrumpido
por un crescendo orquestal, desvela al fin sus temores.
La sección, en 2/4, Sol Mayor y Sostenuto, está construida sobre un
texto poético insoportablemente cursi y afectado, elegido para describir a









¡Ah!, cuán frliz respiro,
qué alegre libertad,
¡ah!, la brisa, el sol, las/lote.:
un nuevo ser Inc dan.
Creemos que el libretista cayó en lo ridículo al querer llegar a lo sublime.
Por ello, la música del pasaje tampoco produce u:i buen efecto, pese a que
Barbieri supo contrastar el carácter diferenciado de las dos partes de la
poesía utilizada aquí, eligiendo para la primera una curva melódica
mucho más sencilla, y para la segunda el cambio de compás desde el 2/4
anterior hasta un 3/4, sobre el que escribió un Allegro brillante con
reminiscencias de polonesa, una de las danzas de salón que mayor difusión
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tenían en el momento, con lo cual, además, proporcionaba un lenguaje
culto, contrapuesto al de seguidillas y otras dvnzas similares que eran
reservadas para la caracterización de personajes populares. Recurre
también a hacer que el coro repita las dos últimas frases de la joven, en
Piu rnosso, a modo de estribillo sobre el que se llega a un máximo
dinámico. Pero el relato de la jovencita coniinúa aún, mediante un
pequeño enlentecimiento en la velocidad, volviérdose al tempo inicial del
pasaje. Cambia ahora el tono, para resaltar el cambio de vida que va a
afrontar Inés, y también su alegría, más por abandonar el ambiente
monacal y cambiar de vida que por la boda en sí. pues, como es obvio, la
chica no puede estar enamorada del que iba a set su marido, ya que no le
conocía. El texto dice:
Ya del convento la triste sombra
por dicha mía no veré más,
ni aquellas madres tan regano’ias,
ni aquel ayuno tan pert¡naz. ¡Ah!
Y cambia al mismo tiempo el lenguaje musical de Inés, que se
vuelve mucho más ornamentado y elaborado, incluyendo trinos -es la
primera vez que se utilizan en la obra- sobre las palabras “feliz” y
“alegre’, y de progresiones ascendentes sobre tresillos de semicorcheas,
que nos refieren al más puro estilo belcantisi~a italiano, llegando la
melodía hasta un re de pecho. El contraste entre la felicidad de la todavía
niña y la ingenuidad del pasaje anterior es manifiesto, y puesto aún más de
relieve al cantar el coro el texto “feliz respira su pecho y alegre canta su
libertad”. El número concluye con un tutti y una pequeña coda cadencial
de cuatro compases.
Desde el punto de vista de la acción, el n” 3 es fundamental para
comprender lo que va a suceder en la obra. Algunos rasgos psicológicos
de los personajes que aparecen perfectamente claros en este numero son:
Inés es una muchacha joven e ingenua, que se alegra más de salir del
convento que de su propia boda; por ello, cuand9 en el acto final, en el
momento en que se ve obligada a profesar, se le da la oportunidad de
escaparse, la acepta sin dudar. La Condesa es consciente de la belleza e
ingenuidad de Inés, y comienza a verla como ura posible rival, aunque
para defenderse, canta precisamente la falta de experiencia mundana de la
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joven. Por último, la figura de Diego es la más difícil de tratar, pues
sigue queriendo a su esposa, y en principio no toma en serio a Inés,
aunque después se arrepiente de hacerle dañc e intenta arreglar el
problema. Como vemos, los personajes aparecer bien descritos para el
público.
El no 4 es una escena en la que participan D Félix, Blas, el Notario,
D. Diego y D. Gaspar. Félix es el militar encargado de ir a buscar al tío
de Inés, reclamado por la Reina, justo momentos antes de la celebración
de la boda, y al tiempo es el joven que había visto a Inés, enamorándose
de ella, aunque renunció a su amor cuando supo que se iba a casar con D.
Diego. La primera sección es un ada de Félix, en la que éste canta, dentro
de un esquema próximo a las granainas, a su caballo, lo cual define la
faceta militar del joven. Hay algunas breves inLrrupciones, a modo de
contraste, por parte de Blas, el criado cómico cuya opinión no había sido
pedida, y por el resto de personajes, a modo de coro. El compás de 3/4, la
textura homorrítmica en el acompañamiento, con ornamentaciones de
tresillos en la melodía, junto a la utilización de movimientos armónicos
VI-V, nos brindan una ambientación musical andalucista. El cambio a 2/4
en el c. 16 representa la llegada del soldado y permite que los otros
personajes intervengan, ofreciéndole asiento y bebida. En el c. 25 se
retorna al tiempo anterior, de nuevo en 3/4, en el que se repite una
melodía sincopada, ornamentada, construida sobre la escala menor
armónica, de sabor andalucista, modulando al área de la mediante
ascendida, sol sostenido menor, entre los cc. 40 y 47, que resuelve en la
dominante del área principal, y de ahí a tónica, El contraste cómico se
produce, a partir del c. 64, con la intervención de Blas, el criado, que, a
modo de Sancho Panza, canta -sin que nadie le irvite a ello- a su burro de
la siguiente guisa:
Yo cuando bajo al pueblo
suelo montar
en un prudente burro
IflOflSO y leal,
cuanto mas flojo anda
Inc gusta más,
y si partí y se duerme,
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le dejo estar
Y muchas veces aconteció
amanecer roncando
el burro y yo.
El pasaje da lugar a que los otros personajes intervengan para pedir a Blas
que calle. Llegamos a un Allegro moderato, en el que Félix informa de la
misión que le llevaba allí: acompañar a D. Gaspar a presencia de la Reina.
Se recurre a un cambio de sonoridad, dejando que sean los violines
quienes lleven una melodía en ritmo de minué -con lo que se asocia esta
danza a la realeza-, mientras Félix canta a modo de recitativo. Se inicia
ahora, a partir del c. 91, una nueva sección, en Fa Mayor y 2/4. Para
indicar la urgencia de la misión, Barbieri cambia el ritmo, agrupando de
tres en tres los compases, e incluyendo repeticiones de corcheas y
semicorcheas en el pasaje de Félix, cuya intervención se interrumpe en el
c. 132 con un grito, al reconocer a Inés, de la qre se estaba enamorado.
Hay un cambio a 6/8 y a Mi bemol mayor. Ahora Barbieri se vuelca en el
lenguaje de la ópera cómica italiana, y para expresar la sorpresa del
joven, emplea acordes de séptima disminuida, dispuestos en tercera
inversión -como es sabido, en un acorde simétrico como el de séptima
disminuida, ello tiene importancia sólo en la escrtura de las voces, no en
la sonoridad-, encadenados mediante una resoluci Sn cromática ascendente
por semitonos, hasta si bemol-re, acorde convertido ahora en dominante
que conduce a tónica. Otros recursos utilizados son la progresión
ascendente, que en vez de resolver directamente sobre 1, finaliza en
semícadencia sobre V, dando la oportunidad a Blas y el resto de
personajes a comentar la inquietud de Félix; y cl movimiento hacia una
tesitura aún más aguda, que lleva hasta el si ben [01por dos veces, para a
partir de ahí, descender por grados conjuntos hasta tónica. Llegamos a un
nuevo cambio de tempo y compás: 6/8 y Poco menos, en los cc. 182 a
191, asociada a una nueva intervención de los otros personajes, que
recuperan el recitativo, pero se vuelve inmediatamente al tiempo y
compás anterior, repitiéndose, sólo con cambios en la letra, 33 compases
de la sección anterior, en los que se aprecia con claridad que Félix se ha
enamorado de Inés. El número concluye con un titti y una coda orquestal.
El personaje de Félix, así pues, ha quedado perfectamente descrito.
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El n0 5 es un aria cantada por Félix, en la que no hay cambios de
compás, tempo o modulaciones importantes, ya que se busca reflejar un
único sentimiento: la renuncia del protagonista a un amor imposible. Se
inicia con una introducción, en la que el corno inglés -tocado por el
primer oboe- realiza un tema de gran lirismo, muy belliniano, con uso de
apoyaturas sobre la nota superior de cada acorde, así como un motivo de
semicorcheas que se amplía en el c. 6, en el que hay una fermata que en el
c. 7 resuelve sobre tónica, do menor, iniciándose el aria propiamente
dicha. La elección del compás de 6/8 y el Larghevo evoca el ambiente de
una barcarola. La orquesta ha sido reducida a flauta, corno inglés, oboe
20, clarinetes, fagotes y trompas, además de la cuerda. El corno inglés
hace un contrapunto en semicorcheas sobre la melodía del tenor, mientras
el resto de la orquesta se limita, en general, a acompañar en corcheas al
solista, cuya melodía se articula sobre negras y corcheas, con fraseo
anacrúsico, frecuentes ritardandos y calderones en las cadencias al final de
cada frase. La forma es ternaria, con una pequeña sección central que
modula al relativo mayor. Contribuyen a la expnsión de melancolía los
saltos melódicos de sexta y octava, así como el use del acorde napolitano.
El n0 6, Final primero, es un concertante, en el que se relata la
despedida entre los nuevos esposos -recordamos que la boda no había sido
válida, pues se había celebrado sin juez- y después el momento en que
Diego y la Condesa van juntos a la cama, siendo vistos por Félix, que no
sale de su asombro. Es una escena difícil de poner en música, pues el
argumento no es creíble. Barbieri recurre al estilo de la ópera cómica
rossmniana, con el uso irónico de motivos asociados a instrumentos que
doblan específicamente a las voces, y con cambio5 en la acentuación de los
compases, que favorecen la comicidad. La sección inicial, en 2/4 y Do
Mayor, es un Andantino durante el cual se repite un breve motivo de
cinco notas (la-sol-mi-re-sol-mi), que había sido presentado en la
introducción orquestal. La nueva supuesta esposa se despide de su marido
con una melodía muy sencilla, en la que sólo hay blancas, negras y
corcheas, pero que emplea grandes saltos melódicos, en general dentro del
arpegio de tónica, como expresión de una ingenuidad que no es, a pesar
de todo, creíble para una noche de bodas. El texto dice:
fitísta mañana, marido mío,
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hasta mañana, que os vuelva a ver.
Adiós, pues, adiós, pues,
¡ah!, cómo voy a dormir bien.
Diego contesta repitiendo el pasaje, que se transporta a la dominante para
adecuado a su registro de bajo. Blas realiza una axpegiación del acorde de
dominante en que había terminado Diego, coniertida ahora en V con
séptima de 1, que concluye sobre 1, a modo de retransición, en el que
canta con envidia la felicidad de los nuevos esposos, despidiéndose todos
los personajes, y quedando en escena Diego y B as, al que aquel manda
que se retire. Entonces, la Condesa sugiere a Inés, que está al otro lado de
la puerta, que se cierre con llave, lo que ésta hace mientras el silencio que
se produce por la falta de personajes es suplido por un pasaje de las
cuerdas en pianísimo, en el que se escucha el acorde de tónica cambiado
de posición y la fórmula de la cadencia perfecta.
Viene a continuación un Allegretto en 3/8, en el que la Condesa y Diego
hablan y deciden retirarse juntos, siendo oídos par Félix, que no sale de
su asombro ante lo que considera adulterio. Barbieri escribe una flexión a
sol menor, que sirve de transición, a través de la cadencia sobre V, para
llegar a Sol Mayor, tonalidad del final del numero. En esta última sección
destaca un motivo sincopado, que abarca dos com9ases, cuyo ritmo es: dos
semicorcheas, corchea acentuada ligada con otra corchea y negra
acentuada. El fraseo es simétrico, en forma de antecedente de 8 compases
y consecuente de 11 (8 más una pequeña coda). La frase es presentada
primero por Diego y repetida a continuación por la Condesa. Para
simbolizar el asombro de Félix, la música recurre a vibratos en los
violines y violas, sobre una articulación en picado en fagotes y pizzicato
en los bajos. El pasaje musical se repite varhs veces, con pequeñas
variantes en el texto, concluyendo con el góto de Félix “¡Ah, qué
traición!”, justo antes de la caída del telón. Con ¿lo finaliza el acto.
El acto segundo se inicia con el Coro ce la gallina ciega. Una
pequeña introducción orquestal de 27 compases en 6/8, tocada a telón
bajado, prepara el ambiente rústico del juego de aldeanas, en el que
participan también Inés -así se nos recuerda su juventud- y Blas. Se
emplean dos temas: el ternario, que coincide con el movimiento en círculo
del corro, a modo de estribillo, y el binario, en 2/4, especie de copla
- 972 -
sobre la cual canta Blas, una vez que ha quedado en el medio del círculo,
para intentar adivinar quién es la persona a la que ha atrapado. La música
se mueve sobre esquemas de la máxima simplicidad armónica y melódica,
por lo que renunciamos a su descripción.
El n0 8 es un cuarteto, en el que intervienen Inés, la Condesa, D.
Félix y D. Diego. Se inicia con las típicas seguLdillas, utilizadas como
excusa para improvisar versos. Es Diego el primero que inicia el juego,
dedicándoselas a la Condesa. El texto que cantan ambos es:
Diego:
Deciros que soa< bella
no es nada nneyo,




lo que todos ya saben
no hay que dccirio.
Diego:
Justo, y yo anudo
que al biten callar, Condesa,
le llaman... Sancho.
La música del pasaje, tras cuatro compases de introducción orquestal, es
interpretada por los solistas vocales, acompañados sólo por la cuerda. La
melodía, que se reparte entre los protagonistas, presenta los rasgos típicos
de este tipo de canciones populares: predominio del movimiento por
grados conjuntos en el giro de subida inicial, y de los saltos sobre cambios
de posición de los acordes en la segunda parte. El movimiento armónico,
en vez de conducir hacia los típicos III o VI grado, realiza en este caso
una cadencia intermedia en V para retornar a 1. A continuación, a partir
del c. 15, Félix cambia su estilo, ahora más reposado, gracias al paso a
4/4, y concluye en una semicadencia sobre Do, dominante del sexto grado,
empleado a partir del c. 25, con el retorno al 3/4 y al Andantino de la
seguidilla inicial. Los versos vuelven a ser de 7 y 5 sílabas métricas, con
la estructura poética de la seguidilla, 7-5a-7-5a•5b-7-5b. La melodía de
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Félix es doblada por la flauta. La frase central mocula a La bemol Mayor,
con lo que otorga mayor coherencia al pasaje, pues el final de la sección
en fa menor, que es precisamente el VI de La bzmol Mayor, tonalidad
principal del número, rememora, tanto a escala particular como global, el
tipo de modulación propio de este repertorio. La sección se cierra con
una pequeña intervención de Inés, que contesta a Félix, en paralelo con la
intervención previa de la Condesa. Tras una breve transición, en la que
los protagonistas aplauden a Félix, llegamos al Andante en 6/8 sobre el
que se construirá una nueva sección, entre los cc. 50 y 87.
Dicha sección, escrita en Re bemol Mayor, es el concertante
propiamente dicho, belcantista, mucho más aristocrático y refinado, en el
que se da un mayor protagonismo a Félix e Inés, los dos personajes que se
enamoran. La melodía de Félix, el primero er intervenir, aunque se
articula sobre las funciones de tónica y dominante, para poder repetirse
asociada a la de Inés, no duda en flexionarse brev~mente hacia el área del
II, antes de V-I. Es doblada por el clarinete, concluyendo la frase con un
calderón en la dominante del séptimo compás, ~ue resuelve en tónica,
produciéndose una anticipación rítmica al entrar en el mismo momento la
melodía de Inés, que es la repetición de la anterior. Barbieri juega a
esbozar una imitación a distancia de compás entre ambas melodías, que no
puede ser un canon perfecto por la naturaleza de la melodía, pero que está
totalmente en la línea de la lírica verdiana que estaba escribiéndose en ese
momento -recordemos que La Traviata había sido estrenada un año antes-
La melodía de Inés es doblada por la flauta, con lo que los dos
instrumentos más melódicos -si se quiere, más románticos- de la madera
doblan a los que ahora se han convertido en personajes principales desde
el punto de vista de la acción. Tras una cadencia subrayada por un
calderón, se produce la entrada simultánea de los cuatro personajes a
partir del c. 64, asociándose oboe y fagot, que pertenecen al grupo de
embocadura de caña, a la Condesa y Diego, respectivamente. El pasaje
continúa con la repetición en cada voz de su propio texto, ahora difícil de
escuchar, concluyendo en la formula cadencial perfecta, que permite en el
c. 84 lucirse a Inés en una cadencia en la que llega hasta el si bemol
agudo, si bien en un movimiento por grados conjuntos con objeto de no
incrementar la dificultad de la ejecución.
Llegamos a un moderato en 2/4, que sirve para que sobre un ritmo
estilizado de polka, con la melodía principal llevada por el violín, los
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personajes dialoguen, haciéndose visible la atracción de Félix por Inés. La
armonía realiza una transición desde si bemol menor hacia fa menor,
tonalidad principal del pasaje, desde la cual se pasi brevemente al relativo
mayor en los cc. 99 a 106, concluyendo con uw semicadencia sobre la
dominante. El tutti orquestal introduce el Andantino en ritmo de
barcarola, en estilo belcantista , con el barítono acompañado por la
cuerda, realizando el primer violín motivos en semicorcheas sobre
cambios de posición del acorde. Se emplea el rubato. Un cambio de
compás introduce un Allegreto contrastante en el relativo mayor, en el
que se abandona el aparte, dirigiéndose a los otros personajes. La
transición entre secciones está marcada por un grito, cuando Diego se
pincha con un alfiler. Tras un pasaje a cargo de los cuatro solistas,
retornamos a la barcarola en menor, y a la sección siguiente en mayor,
finalizando el número con un Piu rnosso operístico a modo de coda. El
número queda dotado de coherencia armónica al mantenerse la misma
tonalidad, al servicio de una tesitura brillante para las voces -las sopranos
terminan en la bemol y mi bemol agudo, el tenor en mi bemol y el
barítono en la bemol-, sin requerir un esfuerzo interpretativo exagerado.
Viene a continuación un terceto entre D. Félix, D. Diego y D.
Gaspar. Comienza con ritmo de minué, recordado el tema de Inés en el
n0 3. Se cantan melodías sin movimiento, consiguiéndose el aumento de
tension al realizar las entradas del grave al agudo. En la anacrusa de los
ce. 30 a 31 comienza un aria de Diego, en la que el ritmo se solemniza,
para , a partir del c. 38, volver a un ritmo de semicorcheas, que introduce
un nuevo pasaje en trío, que culmina en una cadencia perfecta. Tras ello,
una breve transición conduce al tono de la dominante, describiéndose el
enfrentamiento entre Diego y Félix, siempre en la misma línea rítmica
con una armonía sacrificada en beneficio de la comprensión del texto -por
otra parte, imposible de seguir, al cantar cada voz su propio texto en
valores muy rápidos-. El resto del número 9 está escrito en 2/4, sobre la
tonalidad de Sol Mayor, a la que se llega a través de una transición en si
menor. Lo único reseñable, a nuestro juicio, es el empleo tópico de los
acordes orquestales en tutti para destacar palabras claves del texto, asi
como el pianísimo súbito del final, para realizar un crescendo en la
repetición de la fórmula cadencial.
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El número 10 de la versión del archivo de E S.G.A.E. es un aria de
Inés, que no aparece en la reducción para pianzt Es la típica aria de
soprano de carácter melancólico que Barbieri sitúa antes del final de un
acto -recuérdese Un tiempo fue en Jugar con fuego-, en la que la
protagonista canta su tristeza. El compositor incluye una introducción, en
la que la melodía del aria es anticipada por el violoncello concertino, que
interpreta una fermata bastante virtuosística. La soprano canta una estrofa
a la que sigue el estribillo -similar a la melodía del violoncello- a partir
del c. 54, después otra estrofa diferente, ahora en el área del tercer grado,
y de nuevo el estribillo, concluyendo con una cadenza con movimiento
por grados conjuntos que sólo llega hasta el sol agudo. La armonía es
bastante sencilla, para evitar cambios en la expresividad. Las repeticiones
melódicas ponen de relieve, de nuevo, la ingenuidad de Inés.
Llegamos al n0 11, Final 20, originariamente numerado como 10.
Es un concertante, en el que intervienen Inés, D. Félix, Isla, D. Diego, D.
Gaspar y el coro masculino, así como toda la orquesta. El número se abre
con una introducción de 16 compases, a modo de recitativo, que conduce
al Allegro agitato, en el que la orquesta, a través de los toques de clarín,
refuerza el discurso dramático del texto. Junto a ello, las acotaciones
expresivas de los personajes, del tipo “con sobresalto”, o escénicas, como
“coro de lejos”, “sigue el rumor dentro y los golpes a la puerta”, “D.
Félix salta por la ventana”, o “La Condesa saca la luz”, completan el
panorama expresivo de un pasaje en el que el hay acción dramática, a
diferencia de lo habitual en las otras arias, donde ;e ralentiza la acción. La
indicación metronómica del pasaje, blanca igual a 88, testimonia que
Barbieri quiere expresar la confusión escénica al poner en música el
pasaje. Las melodías mantienen un ámbito bastante limitado, en especial
las del coro, construidas muchas veces al unísono, en las que el recurso
más utilizado es la arpegiación de las notas del acorde, imitando así las
llamadas de las trompas y clarines. Como ocurre en los concertantes a
velocidad rápida, la armonía es la convencional, al servicio siempre de las
fórmulas cadenciales, predominando además la repetición de frases
musicales.
El acto tercero se inicia con la escena cómica del Coro de
educandas, uno de los números que más p~nderó la crítica en su
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momento, como hemos visto. Tras una introducción de 30 compases, que
corresponde al momento en que se levanta el telón y que anticipa los dos
motivos del número, lento y el del Allegro, en figuraciones de
semicorcheas, comienza un hablado a cargo de Madre Angustias,
acompañado sólo por oboes y clarinetes, tras el cual se retorna el pasaje de
la introducción orquestal, ahora cantado por una de las niñas, que intenta,
según el argumento, aburrir a la religiosa para que se duerma y así poder
continuar las niñas con su juego. Los momentos en que la monja está
despierta son representados con el tema lento, y los otros, con las
figuraciones en semicorcheas. El pasaje que corr’~sponde realmente a la
lección de música utiliza un ritmo de minué. El número se limita a repetir
esas secciones, con la finalidad de describir el entorno en el que tendrá
lugar la acción del resto del acto. Barbieri indica que “en esta pieza, segun
se observará, los trombones deben tocar con sordina como los cornetines.
Esta sordina es un tarugo de madera como el que se usa para las
trompetas en Semana Santa, sólo que debe ser más grande; proporcionado
al pabellón del trombón: la mayor originalidad y efecto de esta pieza
consiste precisamente en esto de las sordinas. Adviértase que el
instrumento sube medio tono y que es preciso tirar de las bombas, o lo
que será mejor, transportar medio tono bajo, quD es el medio tono que
sube el instrumento (trombón) con la sordina”. Er efecto, la crítica elogió
esta novedad técnica, que era la primera vez que se utilizaba en el
repertorio zarzuelistico español, y de ahí la popularidad del número, pues
desde otras perspectivas, carece en absoluto de interés, a nuestro juicio.
Viene a continuación el n0 13, la Salve, caniada por el coro de tiples
colocadas dentro del escenario, fi-ente a las cuales D. Félix realiza algunos
pasajes contrapuntísticos, a modo de súplica personal, en los pasajes en
que cesa la plegaria del coro. Hay un nuevo elemento maniqueo en la
utilización de la plantilla instrumental al servicio de la acción, pues el
coro de colegialas es acompañado sólo por el órgano, y las intervenciones
de Félix, por arco y madera orquestal. Predomina en el número la
sencillez, dado que el coro está a cargo de niñas que no son profesionales,
aunque hayan realizado abundantes ensayos~. Por ello, la armonía es
sumamente diatónica, sin apenas modulaciones, y el movimiento de las
voces es apenas el de grados conjuntos. Precisamente, una de las críticas
que hemos recogido anteriormente refiere cómo esas niñas habían cantado
muy bien en la representación de la obra realizada en Valencia, y creemos
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que es un elemento empleado por Barbieri con el fin de atraerse la
simpatía del público, ya que entre los espectadores estarían, a buen
seguro, los familiares de las niñas.
El n0 14 es la famosa lección de solfeo, cantada por D. Diego, Blas
(esto es, Salas y Caltañazor) y las colegialas. Indica la partitura: “En este
número, el coro, será conveniente aumentar el coro de Señoras con diez y
seis o 18 niñas de 10 a 14 aflos, que solfeen bien a la manera que se ha
practicado en el teatro del Circo, resultando el efecto apetecido por el
compositor, como es un Solfeo esta pieza, tenga la sonoridad de las voces
infantiles y sin cuyo requisito no se consigue cl efecto. Barbieri”. El
número se abre con tres compases de introducción orquestal, en los que la
orquesta se limita a realizar dos acordes, separados por calderones,
mientras que D. Diego y Blas explican a las alumnas cómo quieren que
canten la lección y, al mismo tiempo, hablan entre ellos sobre la Condesa.
El Andantino comienza en el c. 4, con un compás en el que D. Diego da el
tempo a las colegialas y comienza la melodía que va a ser continuada por
estas. La forma que predomina en la lección es la imitación canónica, de
manera que Diego canta un compás y las colegialas lo repiten, momento
en el que Diego y Blas dialogan cantando sobre u ~ contrapunto melódico.
El texto del resto del pasaje lleva como texto sólo las notas musicales. En
el c. 19 se realiza la transición a Do Mayor y a un Allegro, lo que está
indicado con el texto: “El Andantino marcha a compás, ahora el Allegro
quiero pasar . Ahora las frases se articulan en grupos de 4 compases,
perfectamente simétricos, continuando el mismo proceso que hemos
descrito para utilizar el pretexto de la canción cono recurso para intentar
solucionar el problema dramático.
La obra finaliza con un breve concertiinte final, de sólo 45
compases, escrito en la tonalidad de Fa Mayor y ritmo binario, en el que
se pone en música el final feliz de la zanuela. Tras una breve
introducción, en la que se anticipa el material melódico del fragmento, D.
Diego y Blas comentan las visicitudes del amor, cantando Diego: “Jamás
ya dos mujeres vuelvo a tener”, y contestando Blas: “pues yo de buena
gana tuviera tres”, concluyendo el pasaje con la frase: “bate el amor sus
alas, respire el corazón, nuestra ventura plácida fortuna coronó”, con
sentido de moraleja final. El número, que no píecisa más desarrollo, ya
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que su función era concluir la obra, termina con una breve coda
orquestal, repetición del pasaje anterior, durante la que desciende el telón.
A modo de pequeña valoración de la obra, destacamos la utilización
de situaciones nuevas en el tratamiento musical de la obra: el recurso
timbrico de los metales con sordina, y el empleo de un coro de niñas cuya
forma de cantar mejora al avanzar la lección. Ad~más, comprobamos el
crecimiento formal que se produce en la obra, pasando a constar los tres
actos de seis, cinco y cuatro números, respectivamente, mientras que en
Jugar con fuego la estructura de la obra era cinco, tres y cuatro números
en cada acto. Ello revela la tendencia a incrementar la densidad de la
acción en el primer acto, mientras que en el final, mucho más resolutivo,
no es necesario aumentar las proporciones.
GUERRA A MUERTE
Para el estudio de esta obra hemos contado con la partitura manuscrita
que se encuentra en el Archivo Histórico de P&rtituras de la Sociedad
General de Autores de Madrid56. La obra, en un acto, consta de seis
números, de los cuales se han conservado los cin:o primeros. El material
del Archivo de la S.G.A.E. consta de seis cuadernos, dos para el número
1 y uno para cada uno de los demas.
La forma dramática de la obra es la siguiente:
LLNómero 1
Introducción. 3/4; cc. 1-36; 5 M
Un poco piu mosso. 3/4; cc. 37-133; Mi M
Andante mosso. 3/4; cc. 134-L50; Mi M
1” tempo. 3/4; cc. 151-159; ÑU M
314; cc. 160-170; Sol M
Moderato. 3/4; cc. 171-176; Sol M
56 Cortizo, Encina. Catálogo dL
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II
Andantino. 2/4; cc. 177-200; Sol M (N0 1 bis)
ter.)
o
Allegro. 3/4; cc. 201-213; Sol M
l~ tempo. 2/4; cc. 214-236; SoL M
Piu mosso. 3/4; cc. 237-242; Sol M
Allegretto. 2/4; cc. 243-270; Do M
Andantino. 3/4; cc. 27 1-285; Si menor (N0 1
2/4; ce. 286-303; Si menor
314; ce. 304-3 18; Si menor
2/4; cc. 3 19-330; Si menor
F tempo. 3/4; cc. 33 1-344; Sol M
Piu mosso. 3/4; cc. 345-360; Sol M
Allegro moderato. 3/4; cc. 36? -405; Si M
3/4; cc. 1-35; Mi M
Un poco meno mosso. 3/4; ce. 36-46; Do M
4/4; ce. 47-51; DoM
Un poco meno mosso; 3/4; oc 52-58; Do M
l~ tempo. 3/4; cc. 59-81; Mi M
Allegro. 2/4; ce. 82-104; Do lvi
Moderato. 4/4; oc. 105-108; La M
Andante. 4/4; cc. 109-111
Allegro maestoso. 4/4; cc. 112-137; La M
Piu mosso. 4/4; cc. 138-142; La M
Un poco pu mosso. 4/4; cc. 143-150; La M
3. Aria coreada: ¡
4;cc. 1-II; Si bemolM
~Allegretto. 3/4; oc. 12-19; Si bemol M
llegro agitato. 4/4; ce. 20-26; Si bemol M :1
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uN” 4. Dúo:
4/4; cc. 1-3; Sol M
13
Allegro. 3/4; cc. 4-24; Sol M
Un poco meno mosso. 3/4; cc. 25-39; Sol M
U tempo. 3/4; cc. 40-57; Sol NI
Un poco meno mosso. 3/4; cc. 5 8-67; Sol M
4/4; cc. 68-104; La bemol NI
Allegro moderato assai. 2/4; e:. 105-131; Mi M
A tempo. 2/4; cc. 132-159; Do M
Allegro vivo. 2/4; cc. 160-293; Mi bemol M
5. Cuarteto ¡¡
4/4; cc. 1-22; Re M
3/8; cc. 23-38; Re menor
3/8; cc. 39-58; Re M
Un poco piu lento. 3/8; cc. 59-64; Re M
4/4; c. 65; Re M
3/8; cc. 66-78; Re M
4/4; c. 79; Re M
3/8; cc. 80-85; Re M
Allegro maestoso. 4/4; cc. 86-106; Sol M
Allegro vivace. 2/4; cc. 107- [30; La menor
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Allegro vivace. 2/2; cc. 27-67; Si bemol menor
Andante mosso. 3/4; cc. 68-1 le-; Re bemol M
Allegro vívace. 4/4; cc. 115-133; Do menor
Allegro assai moderato. 3/4; cc. 134-147; Sol M
Piu mosso. 3/4; cc. 148-152; Sol M
1” tempo. 3/4; cc. 153-166; So? NI
Piu mosso. 3/4; cc. 167-176; Sol M
112/4; cc. 131-168; La NI II
“El Sr. Ayala, autor de la letra, tan ventajosamente conocido del publico y
de los literatos, ha hecho un libreto en que brillan al par que una
imaginación rica y florida, un talento epigramático de primer orden, una
corrección de estilo y una sencillez de formas, dig ~as de los tiempos de la
buena literatura clásica. Muchos pasajes de la nueva producción del Sr.
Ayala pudiéramos citar en apoyo de nuestro aserto, pero los omitimos por
no alargar demasiado las dimensiones de este pequeño artículo, y más que
todo, porque una vez impresa la obra, todo el mundo puede a su placer
saborear las muchas bellezas de que está llena. Felicitamos al Sr. Ayala,
así por el éxito que tan justamente ha merecido su última producción,
como por el talento y acierto con que ha sabido desempeñarla.
Si de la obra del poeta pasamos a la del compositor, diremos que aunque
la última producción del Sr. Arrieta no nos ha parecido en su conjunto tan
completa y acabada como algunas de sus anteriores en este género, tiene
sin embargo algunas piezas y sobre todo algunos trozos que nos han
llamado la atención, ya por la espontaneidad del pensamiento melódico, ya
por la manera con que ha sabido tratarlo, y entre los cuales citaremos en
primer término la Introducción, en la que sobre el diálogo de la escena
segunda que dice:
César Ya mi padre mt’ dejó.
Victorina Ya respiro, ya ~efiíe...
hay un motivo de orquesta hábilmente manejado, y sobre todo el final de
esta misma introducción, en el que encontramos un motivo coreado lleno
de gracia y de verdad dramática sobre los versos siguientes:
Coro de mujeres.
Muchas gracias, no ¡>o remos
abusar desu bondad,
que pr¡varíes no querernos





y disfruten con anchura
de su coima y libertad
Coro de hombres.
1Piedad, piedad!
Asimismo citaremos el coro de la escena quinta, cuya letra dice:
Que juegue en tus olos
travieso Cupido...
Lo restante de la pieza, inclusa el aria y coro que siguen, no nos ha
parecido ni tan espontáneo ni tan bien tratado como el trozo que le
antecede. El resto de la obra es, en nuestro concepto, algo más inferior
que los trozos que dejamos citado. En la ejecución de esta obra, que ha
sido puesta en escena con todo el lujo que su ngumento requiere, se
distingue muy particularmente el Sr. Salas en el yapel de Don César y la
señorita Ramírez en el de Doña Victorina. Los Sr:s. Caltañazor, Calvet y
Cubero desempeñaron con acierto sus respectivas partes. La ejecución por
parte de los coros y de la orquesta ha sido esperada.
El público aplaudió algunas piezas de la obra, y 2idió la repetición de la
canción del Sr. Salas, intercalada en la introduccidn, cuya letra dice así:
La que es bella y sobres 2...
a si misma se idolá...
La infeliz que raya enfé...
no la quiero aunque me qué...
El público llamó a la escena a los autores y actores al fin de la
representación, colmándolos de bravos y aplausos”
57.
Emilio Arrieta se había resistido a escribir zarzuelas en un acto,
por creer que no llegarían a ser verdaderas obra5 líricas, sino sólo meros
sainetes con música. Pero el éxito de El grumete le animó a componer, en
~7R. “Teatro del Circo. Guerra a muerte”. Gaceta Musical de Madrid, Año 1, n0 22, 1-
VII-t855, p. 171-172.
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la temporada 1854-55, Guerra y muerte, para la conclusión del año
cómico, ya que la compañía pretendía aprovechar la gran afluencia de
público que tenía el Circo en junio de 1855, en una de sus temporadas más
provechosas. A decir verdad, es una obra de circunstancias y poco
elaborada -el libreto de Ayala no pasa de ser un juguete-, hasta el punto
de que los personajes Alonso de Rivadeneira y Alejo de Guzmán,
interpretados por Calvet y Cubero, respectivamente, ni siquiera cantan.
Los números suelen ser relativamente cortos, salvo el número 1, que en
su origen era breve58.
El número que abre la zarzuela es un concertante poliseccional, en
el que encontramos una introducción orquestal de 36 compases, hasta que
se levanta el telón, una segunda sección, en la tonalidad de Mi mayor (cc.
37 a 176), que sería, junto a la inicial, las dos existentes en la primera
versión de la obra. Tras ellas, aparecen otras tres secciones, anadidas con
posterioridad, la primera de las cuales (cc. 177-2’1O), en Sol mayor, es la
canción de Victorina de Guzmán; la siguiente (cc. 271 a 330), incluye una
canción de versos cortados cantada por Don César de Rivadeneira, y por
fin, la última, tras dos breves transiciones, retoma la canción anterior en
modo mayor, como cierre del número. Arrieta utiliza una técnica
armónica que ya habíamos visto en Gaztambide: el empleo de cada pasaje
como región de dominante respecto al siguiente, con lo que se aumenta,
mediante el movimiento armónico, la tensión aportada al fragmento.
La introducción orquestal se basa en un ritrr¡o solemne de polonesa,
que utiliza la figuración corchea con doble puntillo y fusa. La frase
musical es alargada un compás, pasando a medir nueve compases. La
primera vez, la melodía es expuesta por cuerda, maderas, trompas, figle y
timbales, y a continuación, repetida por el tutti orquestal. Tras ello, un
breve comentario que repite la estructura rítmic i anterior en el área del
sexto grado descendido un semitono, sirve de elemento complementario,
volviéndose a escuchar los nueve compases del tutti orquestal, como es
típico en la forma ternaria o binaria circular. Al prepararse la subida del
telón, se intensifica el ritmo, un poco piu mosso, y se produce el cambio
armónico a que hacíamos referencia: una reelaboración del tema inicial, a
58 La primera reducción para canto y piano, publicada en t855, sók incluía la parte
inicial del número 1, añadiéndose en la edición posterior de Antonio Romero el resto de
las partes de ese número.
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modo de transición, es presentada ahora sobre un Sí que pasa a ser, no la
tónica del Si mayor del que habíamos partido, sino la dominante de Mi
mayor, región en la que discurre la sección siguiente. La introducción
termina en una semicadencia sobre el sí, para iniciarse en el c. 49 un
diálogo hablado, acompañado musicalmente por el tema de la polonesa,
ahora en Mi mayor, expuesto en pianissimo sólo por las cuerdas. El
compositor indica en la partitura: ‘pianísimo hzsta concluir la escena
hablada”, y da instrucciones claras en el c. 66, en el que se produce una
nueva semicadencia sobre la dominante prolongada por un calderón,
sobre cómo realizar el final del diálogo: “aquí debe concluir el diálogo,
procurando el director llegar un poco antes al calderón que deberá durar
hasta la última palabra”. Un nuevo interludio orquestal, sobre el ritmo de
la polonesa, se extiende entre los compases 67 y 84, siendo tocada la
melodía por violín y flauta. Este material se vuelve a utilizar a
continuación para iniciar la parte cantada, en r n trío entre Victorina,
César y una de las sopranos, en estilo recitado, casi parlato, con melodías
sin apenas movimiento, salvo la de la soprano, que: realiza saltos de octava
descendente, con sentido expresivo. Es típica de Arrieta la utilización, en
un contexto tonal mayor, de una melodía que evoca la sonoridad menor,
gracias al empleo del sexto grado de la escala descendido un semitono,
con lo que caracteriza la tristeza de la intervención de la soprano, pese a
que la estructura musical de la orquesta es una alegre polonesa. Esta
técnica ya la habíamos visto emplear en 1851 en El dominó azul. A partir
del c. 102, la armonía pasa al área del sexto grado descendido un
semitono, imitando el procedimiento utilizado en la introducción
orquestal, para retornar en el c. 110 al área de tónica. En la acción,
Victorina pide a César que para aliviar su tristeza cante y baile, y él se
niega. En el c. 123, las sopranos se ríen de César, con una frase musical
que recoge los tópicos andalucistas, siempre dentro de la adecuación de la
música a la idiosincrasia de los personajes. Ello se consigue
interrumpiendo el ritmo de polonesa y presentando un pasaje homofónico,
que desciende desde la dominante aguda, por giados conjuntos, hasta la
dominante grave, dejando así sugerida la estructura cadencial andaluza.
Comienza en el c. 134 un Andante mosso, canción de César, en el que se
produce una modulación a Mi menor. La melDdía cantada -que es la
primera melodía vocal propiamente dicha de la obra- es la típica de un
bolero, aunque a partir del c. 143, Arrieta prefiere volver a una
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articulación mucho más recitada, a modo de sección contrastante, para en
el c. 151 retomar el pasaje de los cc. 67 a 74, con la variante de la
polonesa, sobre los que intervienen ambos protagcnistas, predominando el
movimiento por grados conjuntos en César y los saltos en Victorina.
Inmediatamente, a partir del c. 160 y sin solución de continuidad, la
tonalidad pasa a Sol mayor, repitiéndose el tema de la polonesa, siempre
con el sexto grado de la escala descendido, y a partir del c. 168 se esboza
el tema en mi bemol mayor, para regresar a :ravés del descenso de
semitono en el bajo armónico, al área de re, dominante que conduce, por
fin, al área de tónica, sol mayor, ahora ya consolidada.
En el e. 177 comienza el número 1 bis, sección que fue añadida con
posterioridad a la zarzuela, la canción de Victorina, de fuerte componente
virtuosístico, construida en la tonalidad de sol mayor, en un 2/4
andantino. El texto, que, según indica el autor, debe ser cantado con
mucha coquetería, dice:
De amor en el albur
quien pierde es la mujer,
que el hombre es un fab ir
sin nada que perder
Pues todos son muy sat apas
y eljuego es desigual,
no quIero ser tan cándiJx¡
que exponga ini caudal,
no quiero ser tan cándida
que exponga, que exponga mi caudal.
El ritmo, muy marcado, en figuraciones de corchea, silencio de
semicorchea y semicorchea, recuerda una polka lenta, y la versificación,
heptasílaba, sugiere una influencia francesaS(>. La melodía, bastante
ornamentada, alcanza una gran expresividac[, especialmente en la
modulación a si menor del c. 183 y en el final de la canción, en los cc.
196 a 200, donde se produce un trino sobre la dominante, con subida por
grados conjuntos hasta el do de pecho y descensc de casi dos octavas para
finalizar la fórmula cadencial. Hay una clara descontextualización del
59 Véase, a este respecto, el libro de Miguel A. Muro Mun: lía, Ideas lingtií.s’ticas sobre el
extranjerismo en Bretón de los Herreros. Instituto de Estucios Riojanos, Logroño, 1985.
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pasaje virtuosístico, que no tiene nada que ver ccn el resto del número,
bastante sencillo.
Viene después un Allegro, en tiempo de vals, en el que interviene el
coro, y que actúa como zona contrastante, a modo de sección central, del
aria de la soprano, la cual se retoma a partir del c. 214. La sección
termina con una nueva repetición del coro, a la que se suma la soprano,
en un pequeño concertante un poco piu mosso. Tras ello, se vuelve en el
c. 243 al 2/4, abandonando la estructura cantada en favor del quasí-
recitativo, ahora sobre un ritmo de polka, durante ~lcual sí hay avance de
la acción dramática. El cambio de tonalidad a Do mayor no tiene otro
sentido que facilitar la transición hacia la sección siguiente, también
añadida a la estructura original. La utilización de lenguajes musicales
diferentes para arias, de un lado, y pasajes en lo; que avanza la acción,
por otro, es típica de determinadas obras de zarzuela del XIX, a partir de
Colegialas y soldados y El duende, escritas en 1849 por Hernando, en las
que los números dejan de ser simples canciones insertadas dentro de la
obra literaria, optándose por incluir dentro de los números la acción
dramática, para la que se reserva la técnica de serni-recitativo o recitativo
arioso, más silábico y mucho menos lírico, que contrasta con los pasajes
de tipo aria, en los que no hay desarrollo de la acción, sino una reflexión
mucho más personal. En este recurso se aprecia la influencia de la
producción italiana.
Comienza en el e. 271 una nueva sección, también añadida al
número primitivo, escrita en si menor y basada en las coplas de versos
cortados que canta César. Dada la caracterización andaluza del personaje,
la música intenta ser, de nuevo, de tipo popular, incluyendo un texto en el
que se omite la sílaba final de la última palabra 4=cada frase, recurso que
ya había sido empleado por Hernando en El duende. El texto dice:
La que es bella y sobre sá...
a si misma se ¡do/a...
la infeliz que era ya en fé...
no la quiero aunque mi? qulé...
aunque ¡nc qume..., aunque me quié...
Y medianas como hernio...
son terribles ene¡ni...
que al que llega a ser ~u.no...
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le convierten en noví...
Algunos de los recursos musicales utilizados en el pasaje son los giros de
4~ disminuida, el mantenimiento de una nota durante casi tres compases,
que creemos que es posible que se ornamentase, y los floreos de la
melodía, variando la distancia desde el sexto grado a la dominante,
primero a distancia de tono y después de semitono. Viene después un
cambio de compás a 2/4, continuando la estructura andaluza, reflejada en
un descenso por grados conjuntos desde re hasta la sostenido, que es
armonizado en el bajo mediante una cadencia ant aluza sobre la fórmula
de la escala menor armónica, recurriéndose así al tópico de la Y
aumentada. Interviene el coro en modo mayor, a modo de transición para
que pueda descansar brevemente el cantante, y de nuevo, a partir del c.
304, tenemos la canción de César, cuyo texto dice ahora:
Libertad, calina y diné..
pierde aquel que se aira ;í...
debe el hrnnbre que no ms nc...
solo aím¡rlas un poqui..
un. poqui... un poqui...
Entrándolas con ma...
no hacen daño y son gt~stó...
quien las amo demosiá...
es burlado y hace el o..
La música repite literalmente ambas secciones, ternaria y binaria,
retornando el coro al ritmo de polonesa que habíamos escuchado en los
cc. 160-167, sobre el que se realizan de nuevo pasajes senil-recitados,
concluyendo la sección con un piu mosso en el que se emplea la misma
técnica en la direccionalidad armónica de la sección análoga anterior: el
sol, tónica hasta entonces, desciende un semitono, a modo de sexto grado
menor, hacia fa sostenido, nueva dominante, construyéndose entre los cc.
353 y 360 la semicadencia sobre Y, como medio de aporte de tensión,
para concluir el número con un Allegro rno¿erato, que actúa como
recapitulación del número entero, al volver a tomar el ritmo ternario de
la polonesa inicial, si bien ahora de forma menos ornamentada en la
orquesta. El protagonismo vocal recae en César, que alterna su
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intervención con la soprano, siendo acompañado al final por el tutti del
coro, como es propio del concertante. La amplia:ión de la extensión del
número permite que éste tenga una mayor coherencia a través de las
repeticiones de secciones y de la evocación de las estructuras rítmicas
escuchadas en los pasajes anteriores.
El número 2 se inicia tras muy pocas frases de diálogo. Por ello,
entendemos que la elección de la tonalidad de Mi Mayor no es casual, sino
que se recurre a ella para conservar en el oyente la sensación de
disminución de tensión al asociar el Si Mayor del final en tutti del número
anterior, la idea de dominante que resuelve aquí ;obre tónica. Por ello, el
número se inicia con una pequeña introducción orquestal de 6 compases,
en la que se escucha el acorde de si, dominante <[e la tonalidad principal,
que resuelve ahora en el nuevo concertante en el que entra el coro en
pianísimo, con lo que el contraste con el forte d: la introducción es aún
mayor. Veremos más adelante que esta relación armónica, que había sido
hábilmente explotada por Gaztambide en La mensajera, volverá a
utilizarse en este mismo número, en el que distinguimos tres secciones:
introducción y coro (cc. 1-35), la primera part=del aria de Victorina,
acompañada por el coro (cc. 36-8 1), y la parte final del aria, de carácter
mucho más marcial, que se inicia en el c. 82.
La introducción y el coro emplean de nuevo música basada en bailes
de salón. En este caso, la danza elegida como soporte es la mazurca. El
coro canta una melodía armonizada en tercer is, que es doblada por
flautas, clarinetes y primeros violines. La utilización de muy pocas frases
en el texto se corresponde con la precariedad de material musical nuevo,
optándose por la repetición sin apenas variación de cada frase de ocho
compases, lo que nos habla también de la poca orLginalidad del fragmento.
En el c. 36 se pasa a Do mayor, tonalidad del sex:o grado descendido -que
ya vimos que era un lugar común en el movimiento armónico de esta
obra-, iniciándose ahí el aria de Victorina. Sc mezclan elementos de
mazurca con otros españolistas, como el pasaje del c. 40, en el que hay
una pequeña referencia andalucista. La dilatación rítmica, con el cambio a
compás de 4/4 en cc. 47 y 51, sirve para que la protagonista pueda pasear
por la escena y presumir de su atuendo. Se retorna el aria, volviéndose en
el c. 59 al área de Mi mayor y a la estructura de la mazurca. La sección
final de este número viene definida por su carácter mucho más marcial.
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Comienza en el Allegro, con cambio a do mayor y 2/4, en el que la
protagonista saluda a pajes, mayordomos y escuderos que aparecen en
escena. El ritmo es ahora el de una polka o galop. La melodía es tocada
por violines y flautas, mientras que la soprano canta pasajes
contrapuntísticos sobre un recitado sin apenas movimiento melódico. Tras
un moderato en el que se pasa a fa, tratado como VI, que resuelve en mi,
ahora dominante, se inicia el Allegro maestoso en La Mayor y 4/4, a
modo de marcha marcial, sobre el cual, la protagonista, “con energía
exagerada” según indica la partitura, canta su “guerra al indómito sexo
traidor”. Hay una frase contrastante en Do Mayor, cantada en pianísimo,
entre los compases 126 y 131, tras la que se retorna, en un tutti orquestal,
a la dominante y tónica, en un movimiento armónico convencional. El
número concluye con un piu mosso y una pequeña coda sobre tónica, cuyo
único sentido es afirmar la estructura cadencial.
El número 3 es un aria cantada por D. César y coreada por tenores
y bajos. De nuevo aparece la multisecciona?idad, al servicio de la
expresión de la trama argumental. Una primen, sección, más narrativa,
abarca los compases 1 a 67. En ella, el coro cueita a D. César su fracaso
amoroso, ante la negativa de las mujeres a habLar con ellos; César dice
que sabe cuál es la causa, y el coro le pide que se la explique. Como ya
habíamos visto en el número 1, la modalidad mayor incluye la sexta
menor en su acorde; con ello, el cambio al homónimo menor es muy fácil
de realizar, y sirve, evidentemente, al contexto ~rgumental, pues se evita
la utilización contundente del modo mayor. El ritmo es el de una marcha
en la introducción, ya que la acción se refiere i soldados, retomándose
para el coro el ritmo de mazurca que habíamos escuchado en el número
anterior, produciéndose de nuevo la identificación de personajes con ideas
musicales definidas. La melodía es llevada ror flautas y clarinetes,
mientras que los soldados no cantan, sino que sólo recitan sus penas. El
cambio al menor sirve para el diálogo musical con César, utilizándose un
compás binario, en el que los violines se asocian a flautas y clarinetes. El
ritmo de marcha parodia la situación bélica en esta ‘guerra” contra las
mujeres, en la que son ellas las que llevan, de momento, la ventaja. El
otro elemento paródico son los saltos melódicos de cuarta, quinta y
octava, imitando los sones de los metales, vincilados desde siempre al
ambiente militar. En el c. 68 se inicia el aria de César, sustituyéndose el
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ritmo binario por otro ternario, en andante inosso, que recuerda un
minuetto, en el momento en que se produce la entrada homofónica del
coro. Predomina una melodía por grados conjuntos, ornamentada a base
de floreos superiores en tresillos. Tras una semicadencia en la dominante
en el c. 91, se repite el pasaje, que concluye con la fermata de César, a
nuestro juicio también descontextualizada, en el o. 113. La última sección
del número retorna al ritmo de marcha a partir del c. 115, con el nuevo
diálogo entre coro y solista, recuperándose desde el c. 134 el ritmo
ternario, de minuetto estilizado, que es mezclado :on esquemas sincopados
de polonesa. La tonalidad elegida es Sol Mayor, y la técnica en la
disposición de los textos, la alternancia entre pequeños pasajes del
barítono y el coro, repitiéndose dos veces el mismo pasaje, y concluyendo
con la referencia al primer tiempo tras el cr al viene un piu mosso
conclusivo, sobre el esquema cadencial perfecto.
Al observar la estructura del número, vernos que la disposición de
las voces obedece a evitar que el coro tenga que cantar demasiado,
optándose, en general, por ubicar la melodía en los instrumentos agudos
de la orquesta o por cantar homofónicamente. De ahí la diferencia
respecto a la intervención del cantante profesional, que canta pasajes más
parecidos a arias, dentro de sus limitaciones.
El número 4, dúo de César y Victorina, se inicia con un pequeño
diálogo sobre la música, en el que ambos protagonistas se encuentran y
dialogan, medio en clave, sobre la situación producida. El efecto
humoresco está logrado al cantar ambos personajes las mismas frases
refiriéndose cada uno al otro. El comienzo es casi parlato, acompañado,
como es habitual en esta obra, por motivos melódicos en violín, flauta y
clarinete. El mayor interés reside en el movimiento armónico, con
pequeñas flexiones hacia los tonos de median:e y dominante. En los
pasajes en que ambos protagonistas intervienen más próximos entre sí,
predomina el recitado en la voz de soprano, mientras que el barítono
realiza una línea vocal más melódica. En el poco meno mosso hay un
intento de hacer más melódicas las líneas vocales de ambos solistas, en
relación con la acotación escénica muy aptsionado que ilustra la
intervención del barítono. Tras un calderón, en el e. 30, sobre el que toda
la orquesta realiza una cadencia sobre la dominante, los solistas se unen
para iniciar una sección en la que predomina el movimiento de terceras,
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que es reforzado por clarinetes y fagotes, siendo contestado por el coro,
al que apoyan las flautas y después los clarinetes De nuevo se repiten las
frases anteriores, guardando el poco meno mossc que se inicia en el c. 58
un estrecho paralelismo con el de los cc. 25-3). A partir del c. 68 se
inicia una marcha en La bemol Mayor. En elh interviene primero D.
César, y después Victorina. Se produce una aceleración temporal,
indicada “con candorosa y ardiente pasión”, que traduce la reconciliación
que en ese momento se produce entre los protagonistas, recordando el
fragmento de Mozart La ci darem la mano, del icto 1 de Don Giovanni.
Hay un problema en el balance de las frases, erL las que sobra, desde el
punto de vista rítmico, un compás en las segundas semifrases, sin que
encontremos ninguna razón literaria ni musical que lo justifique. A partir
del c. 105 se vuelve al pseudo-recitado, ahora en Mi Mayor, tonalidad a la
que se llegó a través de la enarmonización del li bemol anterior con sol
sostenido, tercera del acorde de la nueva región. Si el proceso modulante
anterior era la conversión de un grado en la tercera mayor del acorde de
la tonalidad siguiente, en el c. 132 se vuelve a emplear el mismo proceso
para pasar desde mi hasta Do Mayor, región en la que se repiten los
esquemas rítmico, melódico y armónico de las ~rasesanteriores. Ese do
va a ser ahora considerado como VI que desciende a Y, si bemol, para
conducir a la sección final de este número, en Mi bemol Mayor, un
Allegro vivace escrito en 2/4, en tempo rápido como de marcha, pero con
lo que a nuestro juicio son graves errores rítmicos, pues las frases no
están adecuadamente balanceadas, ya que predominan las estructuras de 11
compases. César repite dos veces su pasaje. Al entrar Victorina, en lugar
de volver a cantar la melodía del barítono, construye otra de carácter más
lírico, para que pueda ser cantada después simultáneamente a la de César.
El número concluye con la entrada del coro, al que se suman los solistas,
realizándose al final una pequeña coda de caráctv cadencial.
El último número conservado de esta zarzuela es un cuarteto, en el
que intervienen Victorina, César, Luisa -soprano- y Dieguito -tenor-. El
compasillo inicial sugiere el esquema de marcha, en el que predomina la
arpegiación de acordes, describiendo el entorilo militar. El pasaje de
Diego usa una ordenación rítmica de nuevo extra ~a,pese a que se respeta,
en general, el balance entre los compases de cada frase. Se prefiere el
diálogo entre los personajes, si bien es Diego quien lleva la voz cantante.
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El cambio a menor y 3/8 (es un 3/8 lento, pues si no, no sería posible
cantar las fusas), sirve para destacar el ambiente Lenso producido por la
guerra entre los sexos, que es puesto de relieve con las cimas melódicas
del tenor. No obstante, se mantiene el diálogo entre los personajes. En el
retorno al mayor, los cuatro personajes cantan a la vez, entrando de
forma sucesiva, según el orden soprano-soprano-barítono-tenor. Violines
y clarinetes refuerzan la línea de la soprano, pasando después el
protagonismo melódico a los trombones. En el e. 59 se frena el ritmo,
debido a la mayor ornamentación del pasaje de las dos sopranos, que
cantan, a distancia de tercera, diseños melódicos descendentes en fusas,
volviéndose en el c. 66 al 3/8 lento, con repeticiones continuas del
material e incremento de la plantilla orquestal, lo cue contrasta con los cc.
77 a 79, donde la repetición se realiza en pianísirr LO. Se retorna la marcha
del comienzo del número, ahora en sol mayor, a modo de nuevo recitado
en el que se intenta que haya una respuesta pesitiva por parte de las
mujeres a los requerimientos de los varones. La última sección del
número, que se inicia en el c. 107, está escrita en la tonalidad de la,
primero en menor, y desde el c. 131, en mayor. Diego expone una frase
que desciende desde dominante a tónica; la frase musical es repetida,
ahora hasta el acorde de dominante, por Luisa, y después por ambos. Con
el cambio a mayor, entran a la vez los cuatro solistas, cantando una
melodía similar, ahora en terceras, que es repetida y completada con una
nueva frase ya dentro del movimiento hacia la cadencia perfecta,
finalizando el número en un tutti orquestal.
Guerra a muerte es una obra menor de Arrieta, poco elaborada,
poliseccional, con evidentes dificultades en el tratamiento rítmico, poco
brillante desde el punto de vista armónico, ya cue apenas hay más que
modulaciones hacia la mediante y la dominante, ~ reelaboraciones de una
sección a modo de dominante de la siguiente. El texto no permitía
tampoco grandes lucimientos, pues su falta de i nerés era clara desde el
momento en que el final era absolutamente previ5ible prácticamente desde
el comienzo del primer número. Los tratamientos vocales de las partes
solistas presentan varios anacronismos, el mayor de los cuales es, a
nuestro juicio, la presencia de pasajes de un virtuosismo aparente que
queda descontextualizado en el marco de la zarzuela. La obra debió tener
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un cierto éxito en su momento, como lo prueba el hecho de que Arrieta la
retocara, pero no pasó a la historia del género lírico español.
3. CATALOGO DE ESTRENOS
(DEL 9-IX-1854 AL 22-VI-í 855)
1. Cosas de Don Juan
Zarzuela en 3 actos, original de Bretón el ‘U. del Circo. ón de los
Herreros. Puesta en mússica por Rafael E-IernELndo.
Estrenada el 9 de septiembre de 1854 en el T del Circo.
2. Los Diamantes de la Corona
Zarzuela en 2 actos, arreglada para la escena española por
Camprodón. Puesta en música por Barbieri.
Estrenada el 15 de septiembre de 1854 en el ‘1’. del Circo
ARCHIVO LíRICO SGAE
3. Catalina
Zarzuela en 3 actos, original de Olona.
Puesta en música por Gaztambide.
Estrenada el 23 de octubre de 1854 en el T. leí Circo.
4. Cecilia
Zarzuela en 3 actos, original de Antonio Arriao.
Puesta en música por José Incenga.
Estrenada el 17 de octubre de 1854 en el T. del Circo.
5. La cola del diablo
Zarzuela cómica en 2 actos, arreglada del fr]ncés por Olona.
Puesta en música por Oudrid y Allú.
Estrenada el 24 de diciembre de 1854 en el T. del Circo.
ARCHIVO LíRICO SGAE
6. Pablito (Segunda parte de Buenas Noches, Señor Don Simón)
Zarzuela en 1 acto, original de Olona.
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Puesta en música por Oudrid.
Estrenada el 24 de diciembre de 1854 en el 1’. del Circo.
ARCHIVO LIRICO SGAE
7. Haydée o el secreto
Zarzuela, arreglada para la escena española por Adelardo López de
Ayala. Puesta en música porJosé Manzochi.
Estrenada el 13 de enero de 1855 en el T. del Circo.
8. Las bodas de Juanita
Zarzuela en un acto, arreglada del francés por Olona.
Puesta en música por Martín Sánchez Allú.
Estrenada el lO de febrero de 1855 en el T. leí Circo.
9. Mis dos mujeres
Zarzuela en 3 actos, arreglada por Olona.
Puesta en música por Barbieri.
Estrenada el 26 de marzo de 1855 en el T. d=lCirco.
ARCHIVO LíRICO SGAE
10. Amor y misterio
Zarzuela, arreglada para la escena española por Olona.
Puesta en música por Oudrid.
Estrenada el 1 de mayo de 1855 en el T. del Circo.
11. La vergonzosa en Palacio.
Zarzuela en 1 acto, original de Luis de Eguilaz.
Puesta en música por Manuel Fernández Caballero.
Estrenada el 9 de mayo de 1855 en el T. del Circo.
12. Una aventura en Marruecos
Zarzuela en 1 acto, original de Juan Belza.
Puesta en música por Florencio Lahoz.
Estrenada el 21 de mayo de 1855 en el T. del Circo.
13. Pedro y Catalina
Zarzuela en un acto, original deJ. M~ de Andueza.
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Puesta en música por Martín Sánchez Allú.
Estrenada el 16 de junio de 1855 en el T. del Circo.
ARCHIVO LíRICO SGAE
14. Guerra a muerte
Zarzuela en 1 acto, original de Ayala.
Puesta en música por Arrieta.





1. LA NUEVA COMPAÑIA
En la nueva temporada, los empresarios decidieron aprovechar el éxito
de la compañía que había actuado el año anterior, por lo que apenas hubo
cambios, a excepción de algunas de las voces femeninas. Barbieri incluye




Doña Amalia Ramírez: 233 reales de vellón diarios
ia Dama tiple
Doña Adelaida Latorre’: 166 reales de vellón diarios
ja Dama tiple
Doña Carolina di Franco: 134 reales de vellón diarios
Y Dama tiple
Adela Zapatero2: 40 reales de vellón di arios
Y Dama tiple
:
Dolores Fernández: 18 reales de vellón diarios
Partiquina
Dolores Castro: 18 reales de vellón dkrios
1 Adelaida Latorre regresó a Ja compañía sustituyendo a Garlee Di Franco que no Len fa el
nivel suficiente para aparecer al lado de la Ramírez, y además sufría muchas
enfermedades.
2 Tenía voz de contralto, que era la que necesitaban, ya qu~ las características no les eran
de mucha utilidad en papeles graves (María Soriano ea tiple, y María Bardán ya casi no
cantaba).
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Agustina Marco: 18 reales de vellón diarios
Carolina Blanco: 18 reales de vellón dianos
Pilar Lázaro: 18 reales de vellón diarios
]O Actor
:
Francisco Salas: 333 reales de vellón diarios
Gracioso y Tenor cómico
Vicente Caltafiazor: 200 reales de vellón diarios
Tenor
José Font: 217 reales de vellón diarios
Tenor
Manuel Sanz: 200 reales de vellón diarics
Bajo
Joaquín Becerra: 130 reales de vellón diarios
Bajo
Francisco Calvet: 80 reales de vellón diarios
Barítono
Ramón Cubero: 80 reales de vellón diarios
20 Tenor
Carlos M~ Marrón: 26 reales de vellón fijados
20 Bajo










Director de la Empresx
Joaquín Gaztambide: 120 reales de vellón diarios
Director de escena
:
Luis Olona: 60 reales de vellón diarios
Cabo de Coros
Félix Ruiz: 19 reales de vellón diarios
Director de Orquesta
Cristóbal Oudrid: 50 reales de vellón diarios
Maestro de Coros
Joaquín Espín y Guillén: 30 reales de vellón diarios
Apuntador de verso
Juan Bueno: 20 reales de vellón diarios
Apuntador de musica
Francisco Bueno y José Subiela: 20 reales diarios cada uno
Coros de ambos sexos: 410 reales
Profesores de la orquesta: 554 reales
Pintor y director de la maquinaria
Luis Muriel: 275 reales
Agente de la empresa
Luis Olona (padre): 35 reales
Contador
Antonio Lamadrid: 30 reales
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Escribiente de la dirección
:
Manuel Aguader: 24 reales
Autor
Cecilio Lezaún: 22 reales
Cajero
Carlos Lamadrid: 14 reales
Mueblista
Julio Bolumburo: 34 reales
Sastre y alquilador de trajes escenicos
Vicente Zaldívar: 110 reales
Primer avisador
Pedro Ignacio Reguera: 16 reales
Alquiler del teatro a Segundo Colmenares: 920 reales
Suma Total: 7120 reales diarios
El alquiler del teatro era muy alto, y ademá; los actores y actrices
habían conseguido que se les fijara un sueldo fijo, con independencia de la
marcha de la empresa, tal y como se había decidido en el momento de su
creación.
2. DESARROLLO DE LA TEMPORADA TEATRAL
El 7 de septiembre de 1855 se vuelve a abrir el Circo con la reposición
de Guerra a muerte y la primera representación (le La Dama del Rey, que
no gustó. Barbieri no aporta ningún dato sobre esta función, porque al
comienzo de esta temporada se hallaba en París. El libro3 de esta zarzuela
3 El libro está basado en una leyenda atribuida al Rey Católico D. Fernando; pero el
enredo es de invención del poeta y no exento de interés. A la niña que tuvo el Rey en sus
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en un acto era de Francisco Navarro Villoslada i la música de Emilio
Arrieta. La obra contaba con nueve números musicales:
1~. Coro de vendedoras, mancebos y ancianos, que acaba con el
coro general.
20. Canción de Lucinda
30 Romanza de D. Martín
40 Dúo de don Martín y la Condesa
50 Coro doble de emisarios
60. Dúo de Lucinda y Martín
70 Coro con Lucinda y Martín
80. Escena de la inculpación de la Condesa
90 Zortzico en coro.
y el reparto fue el siguiente:
Lucinda: Carolina Di Franco
La Condesa de Larrea: Adelaida Fernández
Una dueña: Dolores Fernández
Don Martín de Munguía: Manuel Sanz
Pancracio: Joaquín BecelTa
Andrés: Vicente Caltañazor
Fiel Regidor: Felipe Díaz
amores con una Dama de Vizcaya, que murió a poco de dar a luz, recogió una hermosa
aldeana llamada Lucinda. La Reina Isabel, pasados seis añús, quiere recoger la hija su
marido y casar a la madre, cuya muerte ignora. Llegan los emisarios y hallan fácilmente a
la niña; pero no consiguen averiguar quién era la madre. La Condesa de Larrea, a quien la
Reina había encargado descubrirlo, cree que es la joven aldeana que tenía a la niña y así lo
dice en público. Pero ésta, que además de la calumnia sentía perder los amores del galán
Don Martín, a quien ama también la Condesa, protesta con ¿ra la imputación, y al saber
que la señora que la acusa es la Condesa de Larrea, dícele que ella misma es la madre de
la niña; pues Larrea era la que en sus brazos dio a luz a la hija del Rey. Entonces se aclara
todo, ya que la Condesa era hermana gemela de otra jov’m, llamada Doña Juana de
Larrea, apellido que conocía la aldeana Lucinda, por habérselo así declarado la referida
madre. La Condesa, arrepentida de su impostura, reconcilk. a Lucinda con su amante y
hace que la Reina, que a última hora llega a hacerse cargo de la niña, los case.
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Arrieta escribió estos nueve números, aunque uno se suprimió en la
representación, y la puesta en escena fue bastante desigua], siendo un
verdadero desastre la presentación de la Zapatero4.
El 11 de septiembre se repone la obra Los diamantes de la corona para
presentar de nuevo a Adelaida Latorre5, ya conocida por el respetable del
Circo, y el 21 de ese mismo mes se estrenó una de las obras que más vida
han tenido entre todo el repertorio lírico del siglo XIX: Marina. El
estreno iba precedido de una piececilla declamada de poca monta, titulada
Una noche a la intemperie, representada por Carolina Di Franco,
Caltañazor y Rodríguez. Sobre el estreno de Marina afirma Barbieri en
sus papeles manuscritos: “Sobre su éxito hubo dixersos juicios. El mío es
que hizo poco efecto el libro, pero que la música gustó mucho. Esta obra,
que en Madrid dio pocos resultado, ha sido y está siendo en provincias
una de las que más agradan. Su música es muy buena y tiene trozos
magníficos como el Terceto. Arrieta estuvo feliz”.
El estreno es, sin duda, uno de los hechos trascendentales de la música
dramática española. La partitura entusiasmo al juditorio, que pasó por
alto la endeblez del libreto; pero nadie pudo imaginar aquella noche que
la obra tuviese larga y próspera vida. La protagonista de Marina fue la






4 Ella misma lo comprendió, y a partir de este estreno se dedica solamente al teatro
declamado.
5 Ya no había problemas de celos entre ésta y la Ramíre:~, (obsérvese la diferencia de
sueldo entre ambas cantantes: la Ramírez 233 reales, y la Litorre 166 reales). Un cronista
contemporáneo escribió: “Viste con la misma elegancia, y siempre con la mayor
propiedad.”
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Cotarelo afirma que el libreto no ofrece interés durante dos actos
(tres en la ópera) ya que desde e] principio, desde que Marina dice la
primera palabra, el espectador sabe a qué atenerse en cuanto al desenlace,
y que lo único que sucede es que éste se hace esperar dos actos~ ~sinque la
posición de los personajes principales cambie lo más mínimo. Sin
embargo, este tipo de convenciones son propias del teatro, y dentro de la
historia hay escenas tiernas y delicadas, episodios bien representados,
versos y pensamientos bellos; una parte cómica nueva y original, en
últimos términos, un buen pretexto dramático. Es interesante recordar lo
que se publicó en La Epoca de septiembre:
“La zarzuela no es buena ni es mala, iii menos puede decirse
que es mediana, ni mucho menos que es superior... Peca de larga y
peca de corta; es ancha y estrecha; gorda y delgada; alegre y
melancólica; modesta y altiva; suave y áspera; hay dentro del libro
casi todas las cosas necesarias para que el libreto pudiera ser
bueno; pero al autor se le perdieron las (10515 de la receta y la
mixtura salió mal confeccionada. En la música no falta nada, y
más bien sobra alguna cosa, razón por la cual no llega el oído a
tragarse todo lo que le ponen en la mesa. En la obra hay buenos
concertantes y la instrumentación es demasiado rica. La
aplaudieron e hicieron repetir algunas piezas y el público la
recibió con alguna frialdad.”6
Su ejecución fue inmejorable, destacando Salas y Amalia Ramírez,
que cantó su parte con inspiración y sin fatiga aparente. Font estableció
cómo debe ser cantado el papel de Jorge en esta zarzuela, papel que
Arrieta había escrito pensando precisamente en sus facultades vocales.
Cubero estuvo como siempre acertado en su papel. Marina7 continuó
6 La Epoca, 22 de septiembre de 1855.
7 La transformación de Marina se debe al interés del tenor Tamberlick por cantar la obra
en el Teatro Real, denominado entonces T. Nacional de la <pera, dehido al triunfo de la
República. Arrieta. interesado en que su obra subiese al esccnario del T. Nacional, habla
con Ramos Carrión para refundir la zarzuela de Camprodói, elaborando los recitados y
añadiendo nuevas piezas. La zarzuela, que tenía dos actos, se convirtió en una ópera de
Urs, y Arrieta escribió además dc las escenas y recitados, des dúos, uno para tiple y bajo
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representándose sin interrupción hasta el 30 de septiembre inclusive, es
decir, diez días, y durante el resto del año no volvió a representarse ni
una sola vez más. Es curioso mencionar que aunque anos más tarde el
público convirtió esta zarzuela en la más popular, la más aplaudida y más
representada del teatro español, durante su estreno escuchó la obra con
absoluta indiferencia e injustificada frialdad. A pesar de ello, Gaztambide
escribió a Ayala diciendo: “La nueva zarzuela de Emilio, Marina, es
notabilísima; es una verdadera ópera española al alcance del vulgo;
gustará mucho, estoy seguro”. La profecía fal ó en Madrid; pero en
provincias gustó muchísimo y el éxito fue clamoroso.
Todos los números de música son buenos; algunos como las
seguidillas muy originales y otros como el brindis, el cuarteto del primer
acto y el primer terceto del segundo, insuperables. La forma dramática de
la obra es la siguiente:
ACTO 1
l~. Introducción. Coro de pescadores y Barcarola, cantada por la
senorita Ramírez.
20. Romanza (Pensar en él) por la señorita Ramírez
30 Coro (Entre la brurna y espesa nebliQa) y aria (Al ver...) del
señor Font
40• Cuarteto del señor Font, señorita Rimírez, Cubero y Salas
(Alma mía que has soñado)
y otro para tenor y barítono; preludio, coro de tiple y barílono para el acto segundo que
resultó nuevo, y un dúo para tiple y teno>, y un rondó tina> con e> que terminó la ópera.
El acto segundo de la zarzuela permaneció íntegro en la nueva versiów La refundición
tuvo lugar 16 años después deque Arrieta escribiese la obra, ya que la zarzuela se estrenó
en 1855 y la ópera en 1871, por lo que el arte de Arrie:a ya no era el mismo, había
madurado considerablemente.
La nueva ópera Marina, se estrenó en el T. Real el jueves 16 de Marzo de 1871,
en una función a beneficio de Enrique Tamberlick. El éxito, en el que Ortolani,
Tamberlick, Aldighieri y Gassier tuvieron parte importante, Une impresionante.
Tamberlick y Aldighieri hicieron los papeles de Jorge y Roque. Se tuvieron que repetir
varias piezas y Arrieta, acompañado de sus intérpretes, alcanzó una de las
ovaciones más grandes de su carrera, llegándose a representar la obra siete veces.
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50 Coro y concertante final del primer acto (Cumplido parabién)
ACTO II
60. Preludio del II Acto y Brindis del señor Font (Adónde vas
huyendo)
70~ Terceto por la señorita Ramírez, y lo; señores Font y Salas
(No sabes tú que yo tenía)
80. Serenata. Cubero y coro (Niña de los ojos negros)
90• Seguidillas por el señor Salas (La luz abrasadora)
100. Terceto por la señorita Ramírez, Font y Cubero (En vano
Teresa)
ll~. Tango por Salas y coro (Dichoso aquel que tiene)
Respecto a Marina, hemos decidido no añadir más comentarios sobre
esta zarzuela, tan conocida por encontrarse todavía entre el repertorio
habitual de nuestros teatros; además, el Instituto Complutense de Ciencias
Musicales está preparando una edición crítica de la obra a nuestro cargo,
que contará con un amplío estudio analítico, como ya es habitual en estas
ediciones.
El Esteban lIb, zarzuela en 3 actos, con libro8 de Ventura de la Vega y
música de Gaztambide, se estrena en el Circo el .5 de octubre. El libro de
la obra está extraído de una comedia arreglada yn para la escena española
por Ventura de la Vega con el título de Fortuna te dé Dios, hijo; Tirso de
Molina tiene una comedia con el mismo título y argumento semejante. La
primera representación tuvo un éxito estrepitoso que hacía presagiar
grandes productos, pero el público fue enfriándose de día en día, en lugar
de sostenerse y la obra dio unos resultados muy pobres, según lo que en
vista de la primera noche se esperaba. La forma dramática es la siguiente:
8 El libreto, aunque de origen francés, está arreglado por Vega. Un joven, Estebanillo,
sobrino del médico del Rey Felipe V. apenas llegado a buscar tbrttrna, Llene la de amparar
a la Reina que en un baile del Buen Retiro, al que asistía sin saberlo su marido, se había
desmayado al verse perseguida por una máscara, que es el Rey en persona. Muchos
ingeniosos percances ponen al Rey y a Ja Reina en el caso de pedir silencio y secreto a
Estebanillo sobre lo que había visto y oído, lo cual le vale casarse con una joven
aristócrata, camarista de la Reina.
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ACTO 1
l~. Coro de máscaras y Estebanillo
20. Aria del Rey y coro
30 Cuarteto entre el Rey, la Reina, el Doctor y Leonor
40 Escena final y coro
ACTO JI
50 Diálogo musical entre la Reina y Estebanillo
60. Canto del Rey. La Ronda y Estebanillo
70 Dúo entre el Rey y la Reina
8~. Terceto entre el Rey, la Reina y Estebanillo
90 Final, Estebanillo, la Ronda y un Alcalde.
Acto III
10”. Romanza de la Reina
11”. Dúo entre la Reina y el Rey
1 2”. Escena de los cuatro, menos Estebanillo
3”. Seguidilla final de Estebanillo
y el reparto de la obra fue:
El Rey D. Felipe 1’: Sanz
La Reina: Señorita Latorre
El Doctor Peralta: Calvet
Esteban dIo: Caltañazor
Doña Leonor: Zapatero
Vizconde de Lansac: Marrón
Esta obra se puso en cartel 8 días seguidos y luego se repuso otras diez
veces antes de terminarse la temporada.
El 25 de octubre se estrenó un entremés arreglado para la escena
española por Olona que había puesto en musica Barbieri con el título de
- 1006-
Los dos ciegos. La obra se aplaudió los dos prim:ros días y se rechazó
después, porque en el mes de octubre se había empezado a publicar un
periódico, El apuntadon que según dice la Gaceta Musical “parece querer
hacer guerra al Circo” guerra que cesó tras los primeros números. Tras
este estreno, se repone El Grumete, y llegamos el !4 de noviembre a otro
de los importantes estrenos de la temporada:Los comuneros, una obra en
la que todos confiaban, según Barbieri, pero que no produjo los
resultados apetecidos, tal vez porque siendo una obra escrita con
tendencias políticas, había ya pasado la situaciór en que pudiera haber
sido oportuna al cesar el fragor revolucionario. lEí libro9 era de Ayala,
que le había dado un carácter bastante revolucíonario<> y había sido
puesto en música por Gaztambide. la forma dramática de la obra era la
siguiente:
ACTO 1
10. Coro de bandidos y monjas
20. Canción cantada por Caltaflazor
30 Coro de bandoleros
4% Escena entre Calvet, Font y coro
50 Escena final entre la Ramírez, Cube:o, Becerra y coro
ACTO II
9 La acción pasa en Segovia, en tiempo de las comunidades de Castilla en el siglo XVI;
pero el conflicto es puramente particular entre dos caballeros que se disputan la mano de
una dama: uno, el amado, modelo de hidalguía y comunero; el otro, realista, traidor y
asesino. El desenlace es el que es flojo y sin interés. El corregidor de Segovia, tutor de
Doña Elena, que debía la vida a Don Fernando de Lara, el galán caballero, después de
vencidos los comuneros en todas partes, evita el cadalso del joven dándole un narcótico y
declarando que se había envenenado en la cárcel. Al mismo tiempo. prepara y realiza la
fuga de ambos amantes después de unidos en matrimonio. El traidor le hace enmudecer
mostrándole un papel escrito por él mismo, en que se probaba la tentativa dc asesinato de
su rival Don Fernando por medio de unos forajidos.
1~ El 1 Acto transcurre entre bandoleros; en dl hay turnulo popular yen e! III cantos de
triunfos de los reaJistas.
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60. Jota coreada de la introducción del ~ncto11
70 Romanza cantada por la Señorita Ramírez
8”. Señorita Ramírez y Caltañazor
9”. Dúo de la Señorita Ramírez y Caltaliazor
100. Final del acto, Becerra Ramírez, Font, Salas y coro
ACTO III
11”. Coro de soldados
12”. Dúo de los señores Font y Becerra
130. Coro de soldados
140. Terceto por la Ramírez, Font y Becerra
150. Final (todos y coro)
y el reparto de la misma:
Doña Elena: Amalia Ramírez
Ginés: Francisco Salas
Espolín: Vicente Caltañazor
Don Fernando: José Font
Capitán: Francisco Calvet
Don Gonzalo: Joaquín Becerra





La música de Gaztambide es, según Cotarelo, magnífica, aunque fue
calificada de ruidosa por algunos críticos pero, otro cronista dice que
“mal pudiera acompañar la orquesta poniendo sordinas a los violines y
haciendo enmudecer a los instrumentos de viento cuando empieza la
zarzuela con riñas y peleas entre bandidos que, a más de las intestinas
contiendas, tienen que habérselas con la justicia y defender sus vidas a
mosquetazos. Campanas que tocan a arrebaio, salvas de artillería,
fogonazos por aquí, descargas acullá, gran tumuli.o en la plaza de Segovia,
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y todo un pueblo armado que con gritos y algazara y pisoteando el
principio de autoridad queda dueño del campo.
Destaca la instrumentación que está más cuidada que en el resto de las
obras de su autor, y los coros, cuya energía e inspiración producen gran
efecto. La presentación en escena de la obra, fue buena, pintando Muriel
tres decorados diferentes. La obra se mantuvo en cartel durante catorce
días, y luego sufrió algunas reposiciones. Ayala sacó gran provecho de
ella, ya que le compraron la propiedad de la obra en 28.000 reales,
cantidad que no había pagado hasta entonces ningin editor y que le pagó
Regoyos.
El 1 de diciembre se estrenaron dos piezas en un acto: la primera
titulada Alumbra a este caballero, arreglada por Mona de] Vaudeville
titulado Le piano de Berthe, al que puso música Oudrid, y que no tuvo
demasiado éxito. La segunda zarzuela destacé más; se trata de El
Vizconde, obra que gustó mucho y dio buenas entradas. E] libro1’ era de
Francisco Camprodón y la música, a]egre y adaptada al asunto de la obra,
pertenecía a Barbieri. La representación de la obra fue estupenda: la
Ramírez cantó con desenvoltura su parte, y Caltañazor, como siempre,
hizo reír al público.
El reparto de la obra era el siguiente:
El Vizconde de Vivar: Señorita Ramírez
Don Alfonso de Vivar: Becerra
Don Rodrigo de Vivar: Caltañazor
11 La acción en los comienzos del reinado de Felipe V. Don Alfonso de Vivar, tiene un
hijo y una hija. El primero, aunque descendiente del Cid, es muy cobardón, cosa que el
padre no puede creer. En cambio, tiene también un sobrinu que se educa en un colegio
para clérigo y que además de amar a su prima sabe tornar Li espada cuando es menester y
la toma, en efecto, en lugar de su primo contra un cahalle:o que le quitó del pecho una
flor que al cobarde había dado su hennana y que cl valeroso Vizconde, impulsado además
por los celos, vuela a buscar y se la quita con la espada al referido caballero que resulta
ser no menos que el Rey, el cual queda probare! valor del hijo de D. Altbnso.
Aunque no le vence el muchacho y hasta sa!e icrido en una mano, el Rey
reconoce su valor y en el acto le nombra capitán y así se lo ;>otifica al tío del joven.
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Doña Elena de Vivar: Di Franco
y la forma dramática:
1~. Preludio y dúo cantado por Becerra y Caltañazor
20. Escena y canción de la Ramírez
30 Dúo y terceto de la Ramírez, Di Franco, y Becerra
40 Dúo de la Ramírez y Caltañazor
5”. Final de la Ramírez, Caltañazor y Di Franco.
Hasta el 22 de diciembre siguió El Vizconde en escena, compartiendo
las funciones con Guerra a muerte. En ese fecha se estrena la zarzuela
más larga que haya conocido el Circo hasta entonces: El sargento
Federico. El libro12 es un adaptación de Olona del vaudeville en 5 actos
Le Sergent Frederic, de MM. Vandenbourck y Dumanoir’3, que había
cosechado un importante éxito en París el año anterior, y ha sido puesto




2”. Escena y canción cantada por la señorita Latorre y
Caltañazor (Barbieri)
3”. Escena y coplas cantadas por Di Franco y coro (Barbieri)
40 Romanza cantada por Sanz
50 Canción cantada por Di Franco
60. Escena y coro
12 El argumento del libro se refiere a un supuesto episodio de la vida de Federico el
Grande de Prusia.
13 “Dumanoir, Philippe-FranQoise Pinel; (b. Guade!oupe (Lesser Antilles) 31 July 1806;
d. Pau 13 November 1865). Came to Paris in 1816 tú tbe (Zollége Bourbon. Studied law
and at the same time collaborated in writing vaudevilles. Fiom 1836 tú 1839 was director
of the Variétes. Wrote almost 200 stages works of alí gcnres in collaboration, among
them the play Don César de Razón” Seconul Empire of ope/o. The Théátre Lyrique Paris,.
1851-1870. London, Calder Publishers, 1981.
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70 Final y barcarola por Di Franco
ACTO II
8”. Preludio y coro de guardabosques
9”. Terceto por las señoritas Latorre y Di Franco y el señor
Sanz (Barbieri)
10”. Final del Acto JI
ACTO III
11”. Introducción y marcha (Barbieri)
12”. Dúo de las señoritas Latorre y Di Franco
13”. Final del Acto III
ACTO IV
14”. Preludio (Barbieri)
15”. Canción de los granaderos, por la senorita Di Franco
16”. Canción de la molinera, por la señorita Latorre
17”. Final de la zarzuela (Barbieri)
y el reparto fue:
Rey Federico Guillermo: Francisco Calvet
Príncipe Federico: Carolina Di Franco
Princesa María: Adelaida Latorre
Conde Gustavo: Manuel Sanz
Barón de Kopenikeu: Vicente Caltañazor





Un carcelero: Manuel Moya
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Muriel pintó para la obra tres nuevas decoracion~s, y la representación
fue buena.
A pesar de que no hayamos hecho mención Mguna a los teatros de
provincias, comentaremos a modo de ejemplo de la rapidez con la que
llegan las obras estrenadas en Madrid a provincias. En el número
correpondiente al 15 de noviembre de la Revista Musical de Sevilla,
aparece la crónica del estreno de la capital hispalense de El Sargento
Federico, con las siguientes palabras: “La representación de la zarzuela a
que nos referimos, ha sido un verdadero acontecimiento para nuestro
teatro, pus le ha prestado un rayo de animación y de vida. En nuestro
concepto El Sargento Federico es una de las zat-zuelas más entretenidas
puesto que su música es bastante animada, aunque, como la de casi todas
las demás, falta de inspiración y de novedad. Pero lo que constituye
realmente su interés, es el papel del protagonista, que la Srta. Murillo
desempeña, mucho mejor de lo que pudiéramos haber esperado; no
porque esta joven artista carezca de talento y de condiciones sino por la
enorme dificultad que ofrece el disparatado papel [ ‘, firmada por R.
Wardemburg’4.
El 20 de febrero de 1856 y a beneficio dc Amalia Ramírez, se estrena
en el Circo El Conde de Casita lía. El Libro15 era de López de Ayala y la
14 Revista Musical Española. N0 2. t5-XI-1856, p. 3.
15 La acción pasa en Valencia y Játiva, durante las german as. En la estrutura general es
semjante a Los Comuneros, cuya segunda parte viene a ser; pero el argumento esencial es
distinto. La obra está escrita con cierta sequedad, que a veces parece dificultad en hacer
los versos, y está llena de enmascaradas alusiones, ya que va contra la revolución de
Julio.
Cantiplora es Espartero; pero un Espartero ridículo y dispuesto a ser engañado por
otros más listos que él. Hasta algunos aforismos y frases cian las que al General no se le
caían de la boca. En cierta ocasión dice:
“¡Qué contento queda un hombre
cuando hace el bien del país!”
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música de Oudrid. La intención de Ayala era Ja de ridiculizar al General
Espartero y a sus ayacuchos, ya que Ayala era polsico, así que la obra se
prohibió desde la tercera de sus represenuiclolws. La música tenía
fragmentos interesantes como la introducción, un coro de muchachos, y
una jota en el segundo acto que eran interesantes y Fáciles de oir.
El reparto fue el siguiente:
Jacinta: Adelaida Latorre
Marcela: Amalia Ramírez
El Conde de (‘astralla: Francisco Salas
E’an¡implora: Vicente Caltañazor
Gil Vicente: José Font
Alonso: Francisco Calvet
Estratón: Joaquín Becerra
Un ciego: Ramón Cubero
fin embozado: Manuel Franco
Un cojo: Vicente Pombo
Un jo robado: N. Pellizari
Plebeyo 1”: Manuel Fernández
Plebeyo?’: N. Unanue
Muchacho 1”: Agustina Marco
Muchacho 2”: Carolina Blanco
Moza: Pilar Lázaro
Mozo: Manuel Moya
En los tres días que la obra se interpretó, obtuvo la Ramírez su mayor
éxito, ya que decidió cantar para terminar la canción andaluza de La
aventura de un cantante, y el público llenó el escenario de flores.
El 11 de marzo se hizo para el beneficio de ()udrid Estebanillo y El
Vizconde, y el 23 se estrenó otra zarzuela nueva: Mentir al tiempo que
tuvo corta vida. El libro de la obra era de Angel María Dacarrete,
principiante en estas lides, que hizo un librelo ficjo y la música descubría
Al final, el partido realista, a instancia de Marcela, compasiva, le perdona la vida,
pero le vuelven al hospital y él pregunta: “¿Voy por loco’?, y le contestan: “No; por
tonto]
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un Fernández Caballero con buenas disposiciones, y autor de una música
muy linda que se había malogrado con tal libreto El reparto de la obra
fue el siguiente:
Doña Aurora: Señorita Di Franco





El mismo día, el 23 de marzo de 1856, sc estrenó en el Circo El Amor
y al almuerzo que, según Barbieri, gustó mucho y dio muy buenos
resultados. Era uno de los alTeglos de Olona, esta vez sobre un vaudeville
francés titulado L ½melettejóntastique 16 que fu~ puesto en música por
Gaztambide. Los seis numeros de música que escribió Don Joaquín, son
muy españoles:
11 Preludio
2”. Seguidillas, cantadas por la señorita Di Franco
30 Dúo de la Señorita Di Fi-anco y Caltañazor
4”. Coplas de Caltañazor
50• Dúo cantado por la señorita Di Franco y Calvet
6”. Final, por todos
y el reparto fue el siguiente:
Don (‘alixto: Vicente Caltañazor
Don Severo: Francisco Cal vet
Rosa: Carolina Di Franco
Matilde: Dolores Fernández
El público disfrutó con la farsa y reclamó a los autores al escenario.
16 La obra no tiene asunto: se reduce a las dificultades que expeiimenta un charlatán para
comer una tortilla, quedándose al final si ella.
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En 4 de abril y como beneficio de Salas, se estrejió Entre dos aguas. E]
libro17 es de Antonio I-lurtadol8, y la obra fue escuchada por el público
con atención y aplaudidas algunas piezas de su rnusica pero no gusto.
Según Barbieri, “tuvo corta vida, debido a su argumento que fue tachado
de inverosímil y algún tanto inmoral con respecto a un cierto marido que
es el personaje principal.”19 La forma dramática es la siguiente:
ACTO 1
10. Preludio, Coro, Vizconde, etc.
20. Romanza de Lucinda
30 Dúo de Lucinda y Carvajal
40 Terceto de Aurora, Lucinda y l3arón
~7 Las dos aguas entre las que fluctúa el Vizconde de N4olba, personaje principal de la
zarzuela de Hurtado, son el deseo de hacer las paces con su mujer, de la cual había
andado algo apartado varios años, perdido en otros galantees, y el temor a lo ridículo, si
entre la sociedad que le rodea, la más elevada, le van haciendo el marido burgués y cursi.
En una quinta suya en que se hospedan varios amigos, un viejo barón calavera y burlador
de toda virtud, y dos galanes, un marqués y un conde que quieren seducir a la mujer del
Vizconde, son los que aconsejan o mantienen a éste su tan difícil y peligrosa actitud. Al
final, ayudado por un coronel que desea casarse con una cuñada de Molina, éste rompe
por todo y se rinde a su mujer que le recibe corno buena espasa. Este asunto, afrancesado
por todos lados, fue tachado de inmoral por parte del pública y le perjudicó para el éxito.
Para mayor anacronismo, la época es de Felipe V.
18 Hurtado nace en Cáceres el II de abril (le 1825. Citísó ct ¡tidios de Derecho, que luego
no ejerció, ya que se dedicó a la política y a las letras. Dc la primera sacó su modo de
vida, pues fue Gobernador Civil de varias provincias. A los 21 anos publicó su primer
novela, titulada Cosas del inundo, un poco exLravauahfle en la forma y clase de hechos
que refiere, pero que revelaba cualidades de observador. En la misma época estrenó su
primera obra teatral, titulada Mateo el veterano, que irá segt[ida de otras muchas. Fue gran
amigo y colaborador de Gaspar Núñez de Arce. Cultivó tanibién la poesía legendaria con
inspiración algo desordenada, pero sugestiva. Deseracias de lamilia perturbaron sus
facultades mentales y dedicó mucho tiempo a las prácticas espiritistas y hasta compuso un
drama con estas ideas, titulado El VaLv de ½‘n:~u,o.Murió en 1888 completamente loco.
19 Barbieri, Mss. 14.077, Legado, Bibliteca Nacional
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5”. Quinteto de final del acto
ACTO II
6”. Coro
7”. Terceto de la risa: Lucinda, Vizconde y Carvajal
8”. Dúo de tiple y tenor
90 Canción de la Ramírez
10”. Aria del Vizconde
11”. Coro y cuarteto final (leí acto
ACTO III
12”. Coro dentro, con banda militar
13”. Duetino de las tiples
140. Coro de las cartas
15”. Coro final
Barbieri escribió las piezas siguientes:
i3- El Preludio e Introducción (1v)
2~- El Final del 1 Acto (50)
33 El Terceto del II Acto (70)
4t El Dúo de Aurora y Carvajal del 11 Acto (8”)
53 El Aria del Vizconde del II Acto (100)
6~- El gran Vals con coros, orqtlcsta y bandaCl2”)
73 El Final de la Zarzuela(150)
por tanto, las demás corresponden a Gaztambide. El reparto primitivo de
la obra fue:
Aurora: Señorita Ram, rez
Lucinda: Señorita Latorre
El Vizconde de Molirní: Salas
Don Juan de ~‘arvajal: Sanz
Barón de la En/arada: Caltañazor
El Marqués del Viso: Becerra
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El Conde de Casanova: Marrón
Floro: Cubero
En la obra, la música es de una calidad im¡y superior a la del libreto. La
zarzuela tuvo un importante éxito, y se mantuvo en cartel diez días sin
interrupción, sobresaliendo en la interpretación Latorre y Salas.
El 30 de abril se canta en beneficio de Cubero El sueño de una noche de
verano, presentándose por primera vez en Madrid la cantatriz Josefa
Mora20 con un excelente éxito. El crítico de la Gaceta Musical afirma lo
siguiente de la Mora:
“Muy afinada y con mucho aplomo, en especial en el acto
segundo, con Sanz (Shakespeai-e), que repitió, y también muy
aplaudida en su aria del tercer acto en la academia, donde lució
dos octavas de su voz, de sol grave a sol sobreagudo. En la parte
escénica estuvo bien y aun estará mejor en adelante. El timbre y
2(1 Mora nace en Córdoba el 18 de marzo (le 1830. Su padie era el tenor de la Capilla de
la Catedral, y falleció en 1846 dejando a su Lamilia en la mis completa miseria. Su padre
había sido su primer profesor, pero ella deseal)¿I ampliar sto. estudios en Madrid. A ~os19
años contralo matrimonio en Córdoba y al año sietiic.nte ~ieencaminaron los esposos a
Madrid, ingresando el 4 de febrero de 185 1 en el Conservat:wio como alumna de canto de
Valídemosa, en la cual permaneció basta el 13 (le clicienbre de 1854. A la vez que
realizaba progresos en el canto, realizaba estudios cíe soilei>, italiano y arpa en el mismo
centro.
Mientras estudiaba en el Conseí-vaíorio entró de corista cii el T. Real en 1851,
pasando en el siguiente a la orquesta corno segunda arpista. Durante el año cómico 1853-
54 fue nombrada partíquina de la compañía de (pca, y cl 31 de marzo dc 1854 salió por
primera vez a escena, cantando la parle cte contralto, a lo que se prestaba lo extenso de su
voz, al lado de la célebre Marieta Gazianina. Sieui( en el mismo teatro durante la
temporada siguiente, cantando El Tmi’w/or y Jógolcrro con aplauso, y ya próximo a
finalizar la temporada los empresarios del Circo, que prevelan tin cambio de compañía y
que siempre echaban de menos una buena conítallo para los dúos y piezas de conjunto,
vieron con agrado el deseo de la Mora cíe cantar zarzuela.
Eligieron para su debut el 30 de ahí-iI, El sueno tic’ una noche cte verano, que casi
no se había representado tras su estrello. III éxito [tic excelente.
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limpieza de su voz la favorecen mucho, así para el canto como
para la declamación, haciendo oir la letra con claridad en ambos
casos. Acabada la representación llamada a escena a recibir los
aplausos.”
En otro diario apareció otra crítica menos apasionada:
“¡j.] Como hacia tiempo que no canta& acudió mucha gente al
debut de la señora Mora y el resultado ha sido satisfactorio para la
nueva cantatriz, a quien el público aplaudió en diferentes pasajes
de la zarzuela y especialmente en el segundo y tercer acto.
La señora Mora tiene buen timbre de voz; canta con
naturalidad y bastante buen método, agradando especialmente por
su exquisita afinación. Es inexperta en su manera de representar y
su dicción lago dificultosa en el diálogo hablado. Su voz de
mezzosoprano pedirá quizás un repertorio especial así como sus
demás prendas físicas (empezaba a engordar).”2’
El 16 de mayo se hizo el beneficio de Cáltañazor, para lo que se
eligió estrenar una nueva zarzuela en tres actos titulada La Hija de la
Providencia. El libro22 era de Tomás Rodríguez Rubí, y la música de
21 La España, 10 de mayo de 1856
22 El argumento ofrece un drama sentimental, y algo llorén, pero sumamente sencillo y
bien ordenado. De una joven tenida en concepto de hija de un ilustre caballero de la casa
de Toledo, se enamora y es correspondido el hijo de un encopetado Don Cesa de Bazán
que llega ente el de Toledo a solicitar la mano de la joven Maria para su hijo. El dc Toledo
le contesta que por el momento no puede prometerle nada; c ue tendrá una conferenciacon
su hija y que, como de ella se trata, ella misma responderá. La joven se había creído
siempre hija del anciano que la había criado, así es que al saber que era “hija de la
Providencia” sufre el disgusto consiguiente y contesta a] galán diciéndole que no pueden
casarse con él y al padre de éste, que viene a saber la causa del desaire, le cuenta
simplemente la razón de su conducta, que, como es naturnl dado su orgullo, aprueba D.
Cesar.
Pero el anciano, que según nos dicen al principio de la zarzuela había cumplido 80
años, propone a su protegida que para que tenga un nombr se case con él y que pronto
- 1018-
Arrieta; la zarzuela tuvo un éxito frio y dio pocos resultados. En el
número del 31 de marzo de 1856 de la Revista La Zarzuela se informa a
la “afición filarmónica” de que Arrieta tiene terminada la obra La hija de
la Providencia, que se estrenará el día 16 de mayo en el Teatro el Circo;
sobre su estreno dice la misma revista el 19 de mayo que la zarzuela ha
obtenido un éxito completo. “Los autores fueron llamados a la escena,
pero únicamente se presentó el compositor Arrieta porque Tomás
Rodríguez Rubí no se hallaba en el teatro.
La partitura tiene piezas de música de muy buen efecto, como el
dúo de las campanillas y el terceto del último acto que fue
estrepitosamente aplaudido y se repitió a petición del público. El libreto
reúne todas la excelentes dotes que sobresalen en la obra de Rubí. En la
interpretación, se distinguieron Salas, Caltañazor y Calvet. La Ramírez,
aunque no completamente restablecida, se esforzó para agradar y obtuvo
merecidos aplausos. Font, bastante débil en la representación, sobresale en
el acto III, gracias a un magnífico si de pecho que muy oportunamente
lanza al espectador con fuerza y vigor. La orquesta dirigida por el Sr.
Oudrid, cumplió su deber.”23 El reparto de la obr¿ fue el siguiente:
María: Señorita Ramírez
Don Alvaro de Toledo: Salas
Don César de Bazán: Calvet
Don Juan: Font
Sabino: Caltañazor
Un Juez: Manuel Franco
Un escribano: Pombo
será la viuda de O. Alvaro de Toledo, viviendo entre tanto, según lo venía haciendo; esto
es, como htja y padre.
Pero María, que había resuelto entrar en un convento, huye al de San Miguel de
Toledo, a donde penetra por fuerza su galán con intento de sacarla de él. Son
sorprendidos por la justicia inquisitorial y mal lo hubieran pasado él y su auxiliar Sabino,
paje antiguo de D. Alvaro, si éste, sabiendo que estaba e] Rey Carlos II en Toledo, no
fuese a pedirle el perdón, que obtiene a condición, condición bien agradable, de que el
criminal se case con la novicia.
23 Revista La Zarzuela, 19 de mayo de 1856.
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y la forma dramática de la obra es la siguiente:
ACTO 1
1~. Coro dialogado de hombres y mujeres
2”. María, Sabino y Coro
3”. Don Alvaro
4”. Don Alvaro y Sabino
50 Romanza de María
60. Sabino y coro
ACTO II
70• María, Don Alvaro, y coro
8”. María, Alvaro. El número finaliza con un dúo
9”. Alvaro, Sabino y coro
10”. Don Juan y María (dentro)
11”. Sabino y María
12”. Alvaro y coro de cazadores; Juan ~ coro
ACTO III
13”. Coro de monjas. Sabino y coro de alguaciles
14”. Juez, Don César, Sabino y Alguaciles.
150. Don Juan, Juez, María, Don Alvaro y coro
La zarzuela está dentro del mundo italianizante de Arrieta, con sus
melodías tiernas y dulzonas, cantadas por la Ramírez, única mujer de la
obra, con éxito, Las decoraciones de Muriel e!;tuvieron de nuevo a la
altura requerida. La zarzuela se cantó ocho días seguidos, y cayó en el
más profundo de los olvidos.
La siguiente zarzuela que se estrena el 21 de junio es Gato por liebre,
que hizo reír por la extravagancia de ejecutarlo Salas y Caltañazor
vestidos de mujer, pero tuvo una vida fugaz. Antonio Hurtado era el autor
del libro de este entremés, y Barbieri el de la música. El 27 de junio se
lleva a cabo como beneficio de Carolina Di Franco, el último estreno de
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la temporada: El postillón de la Rioja. El libro24 es original25 de Luis
Olona y la música de Qudrid. La forma dramática de la obra es la
siguiente:
ACTO 1
24 Epoca de Felipe V. Una baronesa del Olmo, joven y hermosa, va a casarse con un
Marqués de Alvarado, a quien no conoce y para verle antes de dar su consentimiento se
disfraza de vieja y e hospeda en un parador cerca de Tudela por donde sabe que el
Marqués ha de pasar. Sabe también que, con el mismo fin que su prometida, se
presentará disfrazado de Postillón. Un antecedente neces ario es que poco antes la
Baronesa, sin declarar su nombre, había sido muy obsequiada en un baile de máscaras
por una que era un oficial del ejército, el cual se trabé de ¡alabras con cierto jefe que
quiso estorbar las asiduidades del joven; se batieron en duelo y el oficial hirió a su
superior y tuvo que huir más que deprisa, a causa de las pragmáticas contra los desafíos.
En el camino se encuentran el fugitivo y el marqués que además de sordo, es muy
extravagante y promueve una disputa en que el oficial, siempre temeroso y para mejor
disfrazarse, tiene que ponerse el traje de postillón del Marc ués. Llega al mesón en que
está la encubierta Baronesa que se sorprende gratamente viendo al que cree su marido y
tan joven y gallardo y se enamora perdidamente de él. Un descuido de la baronesa al
quitarse la peluca, lo cual ve desde el patio el falso postillón por un espejo, hace que Félix
reconozca en ella a la joven del baile de Máscaras, de la cual estaba prendado; y sin
descubrirse ni dar a entender lo averiguado, fíngese enamorado de la supuesta vieja y le
pide su mano. La baronesa, harto bien dispuesta y que sÓ.o veía anticiparse el suceso
unos días, accede; y con aquella facilidad con que Olona hacía casamientos en sus obras,
sin sacerdote, ni proclamas, ni más que un notario, a la francesa, firman el acta de
matrimonio la baronesa con su propio nombre y el novio con el de “Gaspar, postillón de
la Rioja”, y tan casados quedan.
Sobreviene el verdadero Marqués que sume a la baronesa en la mayor
desesperación, al verse irremisiblemente casada con un verdadero postillón, aunque buen
mozo. El desenlace de este enredo se verificaen la quinta de la Baronesa, donde vivía su
tío el célebre Conde de la batalla de Lérida. Pero como Félix andaba huido por lo del
duelo, el Conde como Gobernador de Tudela, les facilita a los esposos la fuga a Francia.
25 Hay una opera cómica en 3 actos de Leuven y Brunswick, con música de Adam,
titulado Le Postillon de Lonjumeau, que se estrena en 1852 en el Teatro Lírico de París;




2”. Aria y Coro
3”. Coro y caleseras de Sanz
4”. Canción de Carolina Di Franco




8”. Dúo de Sanz y Carolina Di Franco
9”. Terceto de los sordos
10”. Jota estudiantina
10”. bis Final (Carolina Di Franco y Sanz)
y el reparto era el siguiente:
La Baronesa del Olmo: Carolina Di Franco
Bautista: Vicente Caltañazor
Don Félix: Manuel Sanz
El Conde del Arco: Francisco Calvet
El Marqués de Alvarado: Ramón Cubein
Don Rufo: Manuel Franco
Juana: Dolores Fernández
Un Teniente: Pombo
El Posadero: José Rodríguez
Un lacayo: Manuel Moya
Aldeano: N. Fernández
La zarzuela es una de las que mejores resultados produjeron a la
empresa en este temporada e incluso en temporadas sucesivas. Aunque el
libreto está lleno de inverosimilitudes, la música de Oudrid, tan española,
es buena, destacando el Bolero del 1 Acto y la Jota estudiantina, donde
Sanz tocaba la pandereta, maravillando al público.
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2. ANÁLISIS DE LAS OBRAS
El 21 de septiembre se produce uno de los hechos trascendentales
para la música dramática española: se estrena Marina..La partitura
entusiasmo al auditorio, que pasó por alto la endeblez del libreto; pero
nadie pudo imaginar aquella noche que la obra tuviese larga y próspera
vida. La protagonista de Marina fue la tiple Amalia Ramírez y el reparto
se completó en esta forma: Jorge: José Font; Roque: Francisco Salas;
Pascual: Ramón Cubero; Alberto: Manuel Franco; Teresa: Lola
Fernández; Cotarelo afirma que el libreto no ofr~ce interés durante dos
actos (tres en la ópera) ya que desde el principio, desde que Marina dice
una sola palabra, el espectador sabe a qué atenerse en cuanto al desenlace,
y que lo único que sucede es que éste se hace esperar dos actos sin que la
posición de los personajes principales cambie lo más mínimo. Sin
embargo, este tipo de convenciones son propias del teatro, y dentro de la
historia hay escenas tiernas y delicadas, episodios bien representados,
versos y pensamientos bellos; una parte cómica nueva y original, en
últimos términos un buen pretexto dramático. Es interesante transcribir
aquí lo que se publicó en La Epoca del 22 de septiembre: “La zarzuela no
es buena ni es mala, ni menos puede decirse que es mediana, ni mucho
menos que es superior... Peca de larga y peca de corta; es ancha y
estrecha; gorda y delgada; alegre y melancólica; modesta y altiva; suave y
áspera; hay dentro del libro casi todas las cosa5~ necesarias para que el
libreto pudiera ser bueno; pero el autor se le pxdieron las dosis de la
receta y la mixtura salió mal confeccionada. En la música no falta nada, y
más bien sobra alguna cosa, razón por la cual nc llega el oído a tragarse
todo lo que le ponen en la mesa. En la obra hay buenos concertantes y la
instrumentación es demasiado rica. Le aplaud: eron e hicieron repetir
algunas piezas y el público la recibió con alguna frialdad”. Su ejecución
fue inmejorable en cuanto a Salas y Amalia Ramírez que cantó su parte
con inspiración y sin fatiga aparente. Font estableció como debe cantar
Jorge en esta zarzuela, ya que Arrieta había escrito este papel pensando en
sus facultades vocales. Cubero estuvo como siempre acertado en su papel.
Marina continuó representándose sin interrupción hasta el 30 de
septiembre inclusive, es decir, diez días, y durante el resto del año no
volvió a representarse ni una sola vez más. & curioso mencionar que
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aunque años más tarde el público convirtió esta zarzuela en la más
popular, la más aplaudida y más representada del teatro español, durante
su estreno escuchó la obra con absoluta indiferencia e injustificada
frialdad. A pesar de ello, Gaztambide escribió a Ayala diciendo: “La
nueva zarzuela de Emilio, Marina, es notabilísima; es una verdadera
ópera española al alcance del vulgo; gustará micho, estoy seguro”. La
profecía falló en Madrid; pero en provincias gustó muchísimo y el éxito
fue clamoroso.
Todos números de música son buenos; algunos como las seguidillas
muy originales y otros como el brindis, el cuartDto del primer acto y el
primer terceto del segundo, insuperables. Ya hemos comentado
anteriormente que no realizaríamos ningún c3mentario analítico de
Marina, pero hemos querido reseñar alguna noticia más de su estreno por
la trascendencia que esta obra tiene en el reperlorio, a pesar de que su
mejores logros se obtengan cuando en 1871 Arrieta decida convertirla en
ópera.
EL POSTILLON DE LA RIOJA
Para el estudio de esta obra hemos contado con la partitura manuscrita
encuadernada que se conserva en el Archivo Histórico de Partituras de la
Sociedad General de Autores de Madrid26. La zarzuela consta de dos




Allegro. 6/8; cc. 1-64; Sol M
Menos. 2/4; ec. 65-; 92; Sol M
Andantino marcial. 3/8; cc. 93-160; Sol menor
3/8; cc. 161-248; Sol M
Piu. 3/8; cc. 249-262; Sol M




Andantino. 2/4; cc. 1-32; Do Nl
Andantino. 3/8; cc. 33-67; Do Id
Recitado. 3/8; cc. 68-72; Do M
Moderato. 2/4; cc. 73-124; La bemol M
3. [Coro_ycaleseras de_Sanz] O
Allegro moderato. 2/4; cc. 1-44; Mi menor
Moderato. 3/8; cc. 45-77; La menor
Animato. 3/8; cc. 78-97; La M
3/4; cc. 98-150; La M
uII 4. [Canciónde la baronesa] 1411Andantino. 3/8; cc. 1-40; La bemol M
EN~ 5. [Bolero]IIAllegro. 2/4; oc. 1-28, Fa menorMayor; 2/4; ce. 29-50; Fa MAndantino. 3/8; oc. 5 1-82; Si bemol MRecitado. 4/4; cc. 83-92; Re menor4/4; co. 93-99; La menorBolero. 3/4; cc. 100-124; La menor3/4; oc. 125-138; La M3/4, oc. 139-154, La menor
6. [Finaldel actol]Allegro animato. 2/4; ce. 1-32; La menor ]Andantino. 3/8; ce. 33-83; La M
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Moderato. 2/4; ce. 83-99; La M




Con la voz. 6/8; oc. 52-65; Fa menor
Andantino moderato. 3/8; oc. (6-78; Fa menor
Menos. 3/8; ce. 79-104; Fa menor
N” 7. Introducción
Allegro moderato. 6/8, co. 1-51, La bemol M
Ma or. 3/8; ce. 105-132; Fa M
N 8. [Dúo de D. Félix y la baronesa]III
Andantino. 3/4; ce. 1-22; Fa trenor
Ma or. 3/4; cc. 23-42; Fa M
Andantino. 2/4; ce. 43-52; Si bemol menor
2/4; cc. 53-59; Si bemol M
Poco iu. 2/4; cc.60-83; Si bemol M
Recitado. 2/4; cc. 84-92; Si bemol M
Allegro moderato. 2/4; ce. 93-145; La bemol M
9. Jota final
11Tempo de jota. 3/8; cc. 1-93; Sol M J
10. Jota final O





“Todos los número son buenos, pero fueron espezialmente aplaudidos y
repetidos el bolero del acto primero, cantado por Carolina di Franco, el
precioso dúo del segundo “negritos son sus ojos”; pero sobre todo, la jota
estudiantina que en poco tiempo se hizo popular er toda España. Hay que
advertir que en esta jota Manuel Sanz se hacía rajas tocando la pandereta,
como en sus buenos tiempos de tuno vagabundo. El gusto que Sanz sentía
por este instrumento, que le movía a sacarlo a plaza aunque no fuera de
absoluta necesidad, y la incomparable habilidad con que lo manejaba,
hicieron que le satisfaciese más que ser el primer tenor de zarzuela el que
le llamasen el primer panderetista de la península e islas adyacentes”27.
Llama la atención la relativa simplicidad de e~;critura, propia del arte
de Oudrid, de cuya intuición melódica se ha hablado siempre como
eufemismo para referirse a su falta de dominio del medio técnico. Pero
esa falta aparente de recursos es compensada por la utilización de
melodías populares o popularizantes, como un belero o la jota final, que
gozó, a partir del estreno de la zarzuela, de una enorme difusión,
especialmente en el entorno de las tunas universitarias, al igual que
ocurrió con la jota de El sitio de Zaragoza. De todos modos, es preciso
recordar que Oudrid debió tener un dominio de la técnica musical mayor
de los que se ha dicho, pues la Sociedad de Conciertos de Madrid le eligió
como director de los conciertos de dos de sus temporadas de verano en los
años 70, colaboración que fue interrumpida a causa del fallecimiento del
maestro. En esta zarzuela predomina la tonalidad de Sol mayor, adecuada
a coros de aficionados ya que las curvas meládicas de los coros son
sencillas, centradas en la quinta del acorde de tónica (re) que descienden
al final hacia tónica. Con ello, Oudrid se evita riroblemas de registro en
los pasajes corales, e incluso facilita la interpretación a los músicos de la
orquesta. El argumento de la zarzuela, bastante disparatado y cómico,
permitió que la música incidiera en los elementos burlescos y en la
caracterización de personajes populares, a los cuales se asocian los temas
del folklore urbano recuperados de la tradición de finales del siglo XVIII.
Aún cuando Oudrid no llegara a comprender la diferencia “entre un
aire popular propiamente dicho y el canto popular como distintivo de
27 Cotarelo, op. dL p. 545.
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nacionalidad musical”28, en palabras de Peña y Goñi, sí supo
perfectamente captar la esencia de lo popular que constituía el principal
atractivo de la zarzuela para el público. Con ello, su acercamiento a las
demandas del público que pagaba por asistir a las representaciones, supuso
un éxito repetido en la gran mayoría de las más de ochenta zarzuelas que
escribió, en especial en aquellas, como El postilón o El último mono,
cuyo texto permitía ser puesto en música desde una perspectiva
desenfadada.
El número inicial se abre con una introducción orquestal, en la que al
comienzo intervienen sólo cuerdas, trompas, cornetines, trombones, figle
y percusión. Tras los cuatro pnmeros compases, ea el que viento repite la
nota re, comienza una frase musical construida sobre un ascenso de las
notas del arpegio de tónica de Sol mayor, repitiindose inmediatamente
esos cuatro compases, e incorporándose a continuación flauta, oboes y
clarinetes en un nuevo motivo, también de cuatro compases, al que
contestan violines, flauta y clarinete, repitiéndose a continuación el pasaje
de los cc. 5 a 18, sustituyendo la cadencia que en el c. 20 había finalizado
sobre la dominante por una estructura perfecta. Como se aprecia, la
construcción de la introducción es totalmente simétrica desde el punto de
vista del fraseo, y se basa en las repeticiones de motivos de cuatro
compases, dentro de la más absoluta sencillez armónica. En el c. 37
comienza el canto, a cargo de tenores y bajos que están dentro del
escenario, y que llaman en el parador para despextar a los encargados. La
melodía está construida sobre la nota re, a modo de recitado, mientras que
los violines realizan una subida cromática en terceras, a modo de cambio
de posición en el acorde de 73 de dominante, c~n objeto de indicar un
aumento en la tensión del pasaje. Cuatro compases más tarde, el coro pasa
a realizar, al fin, una pequeña línea melódica, fundada en la arpegiación
de los acordes del grupo principal de Sol mayor, mientras el violín realiza
un contramotivo en corcheas. Las sopranos, asomadas a las ventanas,
contestan, representando que han sido despertadas. La sección continúa
con la repetición de los motivos del coro masculino, basados en el
esquema armónico V-I, V-I, 1-1V-, V-I. Míen xas tanto, Juana sale a
escena con una luz en la mano e interroga por señas a las mujeres que
28 Peña y Goñi, Antonio. La ópera española y la música dramática en España en el siglo
XIX, Madrid, Imprenta de El Liberal, 1881, p. 360.
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están en las ventanas. Con una disminución en el tempo se abre una
pequeña sección que modula al área de la dominante, en la que el recurso
al lenguaje musical sencillo se muestra plenamenle eficaz. Las melodías
ingenuas, de dos notas, sobre arpegios, con sentido ascendente, a partir
del mismo punto de partida, los contrapuntos en semicorcheas de las
flautas y los giros en fusas por grados conjuntos de violines y oboes se
muestran indicados para ayudar a la expresividad del grupo de soldados
que pide, avanzada la noche, que les abran la pos ada. Igualmente, el uso
del trémolo en pianísimo en las cuerdas, a partir d:l c. 73, mientras Juana
dice que ya va a abrir, y la adición de la maderi sobre pizzicatos para
traslucir la preocupación de la posadera por la llegada de los soldados
(“Qué buscarán aquí, ¡ay, cielos!, ¿qué será?), crean el clima propicio
para producir un crescendo orquestal que correspende al momento en que
se abre la puerta y entran los soldados de caballerfti.
Se inicia en el c. 93 el Andantino marcial, escrito en sol menor y compas
de 3/8. Apreciamos una relación clara con la cachucha a nivel de la
estructuración melódico-rítmica, y con las tiranas en la acentuación de la
segunda corchea, así como en la inclusión de algunas interjecciones en el
texto, como ¡olé!, típicas de la traducción en música de pasajes de tipo
castizo o popular. La melodía, sencilla, está doblada por violines, flauta y
clarinetes. La segunda frase del coro está basada en versos de pie
quebrado: “¡olé mi niña!, ¡olé salero!”, que de nuevo nos llevan al
contexto popular que los compositores querían reproducir con la
recuperación de la canción popular de finales dcl siglo XVIII, asociada,
por error, a la que creían podría representar la música de la época de
Felipe V, en cuyo reinado discurre la acción. De hecho, estas palabras
aparecen con frecuencia en varias de las versiones de la cachucha editadas
a principios del XIX. El coro de mujeres da la bienvenida a la tropa,
siendo doblado por oboes y clarinetes, mientras que los violines
completan el ritmo con un contramotivo construido según el esquema
silencio de corchea, dos fusas, silencio de semicorchea, dos fusas y
silencio de semicorchea. Se repiten varias veces los grupos de ocho o
dieciséis compases, cuidando la simetría en el fraseo, a la que corresponde
una simetría en la estructura armónica, con sernifrases en dominante y
tónica. La aceleración del ritmo, con el predominio del ritmo de
corcheas, hacen que este pasaje del coro evoque ahora la sonoridad de una
jota, concluyendo el número con un nuevo piu mosso, ahora ya para
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facilitar la idea de conclusión. La plantilla orquestal incluye flautas,
oboes, clarinetes en do, fagotes, trompas, cornetines, trombones, figle,
timbales, triángulo y cuerda.
El número 2 es un aria con coro. El argumento propicia la inclusión de
un elemento cómico, al aparecer la baronesa caracterizada como una
vieja, ya que también su voz debe imitar el tipo de canto de las personas
de edad. El pasaje inicial, de cuatro compases, es cantado sobre una
especie de recitado melódico, sin apenas movimiertto, optando Oudrid por
un pasaje absolutamente homofónico para la respuesta de las tiples, en los
cuatro compases siguientes, que son acompañadas por cuerda y fagotes.
Tenemos a continuación, más que un aria propiamente dicha, un pasaje en
el que la intervención de la baronesa en co atestada y comentada
repetidamente por el coro. De nuevo la “intuición” del compositor actúa
magistralmente, y hace que el tono irónico de la solista permita intervenir
al coro, parodiando el “ya, ya” de ella con el “yo, yo” de las mujeres,
mientras la melodía -más bien un doble juego contrapuntístico- es
interpretada por oboes y violines, rompiéndose el discurrir armónico
mediante una cadencia rota, en fortísimo, que coriesponde al momento en
que la barones da un golpe y manda callar. La sección concluye con una
pequeña transición, que sirve para retornar del área de la dominante hacia
el tono principal, sobre el que se canta la sección 5iguiente.
El Andantino, en 3/8, sirve para que la soprano, imitando la voz de vieja,
entone una melodía en grupos de dos y cuatro compases, en la que critica
la algarabia producida entre soldados y muchachas. La utilización de las
trompas para doblar la melodía de la soprano corLtribuye a crear el efecto
peculiar de la sonoridad de vieja. La frase, corno no podía ser menos,
mide 16 compases, además de los dos de introducción. Interviene el coro
en un pasaje en el que imita la melodía de la vieja, reelaborada cambiando
las tónicas por dominantes y las dominantes por tónicas, para que resulte
una cuarta más grave. A ellos se suma la solista, iepitiendo el texto que ya
había cantado anteriormente, como es típico de los concertantes italianos.
Este pasaje se repite en los 16 compases siguientes, concluyendo la sección
con una coda cadencial de 8 compases. Viene después un recitado, en los
cc. 68 a 72, en el que hay otro elemento burlesco, pues sobre las palabras
“!ah, qué error!” único texto del pasaje, que es repetido, se pide a la vieja
que desentone.
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Llegamos así a la sección final del número, Moderno en 2/4, escrito en la
tonalidad de La bemol mayor. A nuestro juicio, este aria tiene gran
interés por la caracterización del personaje, pues la baronesa se pone a
cantar sobre el amor, comenzando en un tono irónico, al que corresponde
un ritmo de polka, pero al cantar al amor, en relación con su vivencia
personal, se olvida de que está vestida de vieja, y abandona el ritmo
irónico en favor de un mayor lirismo, que es ottenido a través de una
modulación al homónimo menor, regresando inmediatamente al mayor y
a la polka. Es el pasaje en el que la relación entre 1 a música y el personaje
está mejor lograda, gracias también al “¡ay!” con Bí que suspira al fin del
pasaje lírico, que es disimulado con otro “¡ay~ “, como si se hubiera
golpeado, con el que vuelve a la voz de vieja. A partir del c. 106, hay un
pasaje en el que la soprano es acompañada sólo por flauta, oboes,
clarinetes y violoncellos y contrabajos en pizzicato, durante el cual, con
total libertad expresiva, canta, recita e incluso glita. La partitura indica:
“con dulce y alegre sonrisa”, después: “con la voz”, y por último:
“rebelándose y chillando”. El número concluye con una frase en la que la
protagonista se muestra de nuevo mordaz respecLo a los varones, siendo
acompañada por el coro en el pasaje de la cadencia perfecta.
El número 3 comienza con un coro tras el cual Félix, papel
interpretado en su momento por Sanz, canta una calesera, canción popular
andaluza con copla de seguidilla sin estribillo que toma su nombre de las
canciones que solían cantar los conductores de calesas o carros, y por ello,
la más propia para ser puesta en boca de un mozo que iba conduciendo los
caballos, es decir, de un postillón. Con ello, se conseguía caracterizar al
personaje, como es habitual en este repertorio. La sección inicial, de 44
compases, se abre con una introducción orquestal, durante la cual se
escucha dentro del escenario el ruido de una silla de posta. Intervienes
sólo cuerdas y maderas, en pianísimo, que se limitan a adornar el acorde
de dominante de mi menor, a través de algunos cambios de posición. En
el c. 14 se llega a tónica y se inicia un pequeño coro, en el que se da la
bienvenida al postillón, que dialoga, de forma hablada, con el coro, que
cantando le invita a pasar y beber. Tras dos pequeñas frases cantadas, en
los cc. 34 a 38, se produce la conversión del acorde de mi en dominante
de la tonalidad en la que va a desarrollarse el resto del número, la menor,
que después cambiará al modo mayor.
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A partir del e. 45 escuchamos las caleseras, en 3/8 y la menor, cuyo texto
dice:
Yo soypostillón riojano,
de Alfaro voy a Tudela,
soyflor de los postillones,
coquito de las venteras.
Preguntad, preguntad, pr?gunrad,
que ellas, ¡ay, ay!, os lo dirán.
Domina la elaboración melódica sobre una curva sencilla, que asciende
por grados conjuntos de tónica a dominante, y desciende, tras dos floreos
a distancia de la nota superior, hasta la mediante y tónica. La voz es
acompañada sólo por cuerda, madera y trompa. La semifrase inicial es
repetida con una pequeña variante, consistente en trabajar en el compás
inicial sobre el acorde del segundo grado, llegando hasta el fa agudo.
Después viene una frase musical construida, como suele ser típico en las
seguidillas, sobre el tono del sexto grado, Fa mayor, desde donde se
desciende hasta la dominante. La acentuación cambiada en algunos
compases, sobre la segunda parte, nos recuerda el estilo de las tiranas, y la
ornamentación realizada sobre el fa agudo, con dobles floreos de fusas,
junto al empleo de una escala con el si benLol en ese pasaje y el
rallentando sobre la ornamentación melódica de lcs compases finales de la
sección, hacen referencias a la música andaluza, a la seguidilla de la que
deriva la forma de la calesera. El coro intervien~ en los cc. 70-71, para
dar opción al solista a que repita su última frase, de nuevo sobre la
dominante, grado que es empleado para la transformación modal.
Llegamos así al Animato, continuación en mayor de la canción de Félix,
donde se ha perdido el carácter andaluz, aunque manteniéndose la
simplicidad melódica y armónica. Tras un momento en que coge el látigo
y hace ademán de fustigar con él, mientras exclama ¡zas! por tres veces,
el ritmo cambia a 3/4, para continuar la canción, salpicada de nombres de
caballos y de golpes de látigo, en la que apenas li ay más que la repetición
de una frase. Como es habitual, interviene cl coro, en una textura
homofónica, para, junto al solista, finalizar el número, que concluye con
una coda orquestal sobre el acorde de tónica.
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El número 4 es un aria cantada por la baronesa, de tan sólo 40
compases, escrita en ritmo ternario de 3/8 y tonalidad de La bemol
mayor. Es una especie de vals cantado, con cuairo frases musicales de
ocho compases, más cinco de introducción, dos de coda y uno en el
centro, como extensión de la semicadencia scbre la dominante. La
baronesa tiene que imitar la voz de una vieja ridícula, siendo doblada por
el oboe, el instrumento de caña más adecuado a este fin -recordamos, a
este respecto, que en el órgano de tubos el registro denominado voz
humana es una variante del de oboe-. Por su parte, las cuerdas apenas
hacen más que marcar el ritmo ternario del compás, y las otras maderas
intervienen sólo en algunos momentos para adornar los pasajes
cadenciales. La armonía es la tópica tonal. Pese a zantar con voz de vieja,
la solista tiene que llegar hasta el la bemol un tot~i de siete veces, debido
también a la repetición de los motivos de este número.
Llegamos ahora al número 5, un terceto poliseccional en el que se
inserta un bolero que era especialmente aplaudido en las representaciones,
según refiere Cotarelo. Lo primero que encontranios en la sección inicial
del terceto, escrita en fa menor, son intervalos de segunda aumentada en
la línea melódica de la introducción expuesta de manera homofónica por
toda la cuerda con la colaboración del fagot, que representan una clara
referencia al ambiente popular, por referencia a lo andaluz -¡en la Rioja!-
Comienza cantando la baronesa, con voz de vhja, una curva melódica
que, por grados conjuntos, desciende primero desde el fa agudo hasta sol
grave, y después, en la frase de respuesta, hasta el si bemol para hacer,
sobre do y fa, la fórmula de la cadencia perfecta. Bautista replica con una
modulación al relativo mayor que finaliza en la semicadencia sobre do,
dominante del relativo, imitando así la sonoridad habitual en muchas de
las estructuras de boleras y seguidillas, en las que era frecuente esa
modulación al mayor, o, por mejor decir, al tono ubicado una tercera por
encima de la tonalidad considerada como dominar te modal de un deuterus
plagal, que solía hacer la cadencia sobre la que s’~ría su dominante tonal.
Ello da lugar a que la intervención del otro solista, Félix, se realice sobre
ese área de do, ahora ya dominante de fa menor, con los giros de segunda
aumentada debidos al trabajo sobre la escala menor armónica. La sección
inicial, en menor, concluye con la cadencia sobre el área de la dominante,
a la que sigue, a partir del c. 29, la primera parte del trío propiamente
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dicho, escrito en mayor, en el que canta primero la solista, repitiendo su
semifrase, al unísono, los otros dos personajes. Er el c. 38 se suman las
tres voces, predominando la duplicación melódica entre la Baronesa y
Félix, mientras que Bautista canta o bien al unísoao o bien una segunda
voz, una tercera por debajo. La sección concluye de nuevo en
semicadencia sobre la dominante. El andantino que sigue, con estructura
rítmica de mazurca, se basa de nuevo sobre un esquema armónico de gran
simplicidad, hasta el punto de que en los diez primeros compases sólo hay
acordes de tónica y dominante, y una melodía con an ámbito de quinta. El
ritmo característico de la mazurca es puesto de reí tve por los tresillos de
fusas, a modo de mordente, que anticipan cada primera parte de algunos
compases en el contrabajo, y por los grupos de cuatro fusas con que los
violines adornan algunos compases de la segunda frase, así como por los
acentos sobre la segunda parte del compás en la melodía, reforzados por
los violines. Cuando los tenores se asocian a la scprano, se prefiere dejar
una mayor libertad interpretativa -se indica en Li partitura “col canto”,
con objeto de facilitar la ejecución de los ritmos cambiados de Félix -que
sigue a la Baronesa- y de Bautista, que realiza contrapuntos rítmicos. En
la coda de la sección, se hace que este último pase a cantar tresillos de
semicorcheas sobre saltos dentro del arpegio de dominante, del tipo do-fa
grave-fa agudo, con el consiguiente enlentecimiento rítmico, motivado
para permitir la ejecución correcta del pasaje, que es indicado en la
partitura. Se produce una transición, a partir de los calderones del e. 82,
anotada como “Recitado”, en la que van interviniendo de forma alterna
los tres personajes, realizándose modulaciones a sol menor, re menor y,
por fin, a la menor. La melodía principal del pasaje corre a cargo de los
violines primeros, mientras que las voces sc limitan a recitar sus
intervenciones sin que haya en ellas apenas movimiento melódico, La
transición continúa con un cambio en la armadura, a nuestro juicio
innecesario aquí, con una recuperación del ritmo cuaternario en valores
solemnes, aún dentro del esquema de recitado, que se ve interrumpido por
un estornudo de Félix que sirve para cambiar la e;cena y la música.
Llegamos así al bolero que se inicia en el c. 100, en la tonalidad de la
menor, con su característico compás de 3/4 y ritmo en corcheas y
semicorcheas. La melodía es introducida por la solista, que canta una
curva melódica ascendente casi por grados conju:.2tos hasta el sexto grado,
adornado con su superior, que desciende de nuevo a tónica, repitiéndose
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esta breve semifrase dos veces correlativas. La armonización, sencilla,
utiliza el acompañamiento de sólo cuerdas y clarinete. Inmediatamente
cantan los dos tenores, que alternan en sus intervenciones con la solista, la
cual realiza la típica modulación hacia el sexto grado, el cual resuelve
descendentemente a distancia de semitono sobre la nota mi, dominante de
la tonalidad principal. La flauta y el oboe ornamentan los pasajes de
transición sobre los puntos cadenciales de la melodía principal. Los dos
tenores cantan al unísono hasta el c. 125, donde se produce una
modulación hacia la tonalidad homónima mayor, región en la que el ritmo
está más cerca de la polaca, baile de salón de moda en aquel momento,
que de nuestro bolero. Ahora hay una alternancia entre los dúos de los
varones y los pasajes de la solista, sin que se unan en el mayor, esperando
al retorno al modo menor, que se produce en el c, 139. para cantar todos
simultáneamente una melodía que vuelve a ser la de un bolero, reforzada
por la madera y violines. El número concluye zon una pequeña coda
cadencial.
Llegamos ahora al final del acto primero que, :omo es habitual, es un
concertante en el que interviene toda la orquesta~ el coro y la Baronesa,
Félix, Bautista, el Conde y D. Rufo, aunque este último, cuyo papel es
menos importante en la obra, cantará casi siempre al unísono con el coro.
El modelo es mucho más italiano, bastante similar a la división bipartita
de cavatina y cabaletta. La introducción, en 2/4 y allegro animato,
pretende dar idea de agitación y sorpresa, siempre siguiendo el discurrir
de la acción dramática. Aquí, las cuerdas realizan pasajes rápidos de
semicorchea sobre el doble floreo de tónica, y trt molos cuya finalidad es
precisamente la intensificación del dramatismo. Cantan al comienzo todos
los personajes con el coro, salvo la Baronesa y Félix, cantando el conde
dos frases que son interrumpidas por el coro, en las que descubre que él
es el auténtico noble, causando la sorpresa de todos los presentes y en
especial de la Barones, que, como sabemos, se había enamorado del
postillón creyendo que él era el noble disfrazado. Comienza entonces el
Andantino en el que la Baronesa, conmovida, canta su confusión, doblada
por el clarinete, sobre un ritmo de mazurca. Mientras el coro canta que la
vieja está tan sorprendida como el Marqués, Félix habla de su dulce
venganza, siendo ahora todo el coro el que canta acompañado por la
orquesta, en el más puro estilo italiano de confus: ón total de textos que no
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resultan inteligibles. De todos modos, el esquema armónico es muy
sencillo, y podemos decir que prácticamente tolas las voces pueden
resumirse a dos, a distancia de terceras. Tras una pequeña flexión a fa
sostenido menor, tono del sexto grado, con cadencia sobre su dominante,
do sostenido, se regresa a la tónica para concluir con una coda de ocho
compases sobre tónica, en la que la dinámica tiene especial protagonismo,
esta primera sección.
La otra sección del final se inicia con un Moderato en 2/4, sobre el cual
comienza la Baronesa a cantar a la manera de reciLado, siendo contestada
por momentos por el coro, y continúa hablando, mientras la orquesta -o
mejor, las cuerdas- realiza breves pasajes en los que se juega con la
modalidad mayor-menor sobre el acorde de dominante. El pasaje
corresponde al momento en que la Barones ~evisa su contrato de
matrimonio y ve que la firma corresponde a Gaspar, postillón de la Rioja,
cayendo desmayada. Se inicia entonces un breve Etrioso del Conde, en el
que se da cuenta de que el traje del postillón es su disfraz, y pide al
capitán que prenda al postillón. Para simbolizar la acción de los militares,
Oudrid recurre al tópico de los ritmos marciales de marcha, en los que
interviene el metal. El coro masculino, de soldados, canta la orden de
alto, y por su parte, Félix y Bautista escapan. El marqués da la orden de
correr tras ellos a caballo, y concluye el número con el coro y una coda
orquestal de ocho compases sobre el acorde de tánica. La escritura es de
gran sencillez armónica y, al mismo tiempo, de gran brillantez,
destacando precisamente la sabia adecuación de la música a cada pasaje del
texto.
Llegamos así al número 7, inicio del Acto II, que se abre con una
introducción orquestal y un coro, para continuar con el aria coreada de
Bautista. A modo de contraste respecto al finEil del acto anterior, se
cambia la subdivisión del compás de binario a ternario, y la tonalidad
desde La natural a La bemol mayor. La introducción orquestal se inicia
en pianísimo, con timbales, trompas, fagotes y cuerdas, a los que se van
sumando primero la madera y después el metal en un fortísimo. La frase
se repite, iniciándose en el c. 13 el coro desde dentro del escenario, en el
que cantan todas las voces al unísono el texto “socorredíes, que se matan,
los caballos detened”, y tras un grito, “se estrellé, todos acudan, al herido
aquí traed”. De nuevo se repite la introducción orquestal, con el sentido
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de representar el tiempo en que es trasladado el herido. La armonía se
limita a trabajar con los acordes del grupo principal, sobre unas melodías
en el coro totalmente sencillas, ahora armonizadas en terceras, siendo
violines y flautas quienes aportan una melodía un poco más elaborada,
siempre dentro de las reglas armónicas más estrictas, a modo de
complemento de la del coro, el cual alterna su intento de recuperar al
herido con los gritos de éste. El coro, modLzlando a fa menor, va
describiendo su mejoría, hasta que en el c. 84, Bautista comienza a cantar
de manera entrecortada. La situación es subrayada por el texto con ironía:
“que me den un sopicaldo”, y por la música, entrecortada, apenas sin
movimiento melódico, en semicorcheas más silencios, en pianísimo y
rallentando, contestando el coro a tempo y con la orquesta en fortísimo.
La sección concluye en do, dominante de fa menor, para actuar como eje
de la modulación hacia la tonalidad homónima mayor.
Los últimos compases del número, la sección en mayor, se inician en el
e. 105, siendo la melodía de Bautista duplicada por oboes y clarinetes,
mientras que la cuerda se limita a realizar el accmpañamiento. Destacan
los silencios melódicos, que son completacbs haciendo recaer el
protagonismo melódico en violín y flauta. Al enirar el coro, metiendo al
enfermo en la cama, éste se niega, recitando por encima de la música
cantada por el coro sobre una pequeña pedal de tórjica, en la que se realiza
un descenso cromático que es armonizado tambié]i en terceras. El número
concluye con el coro, sobre el que el pobre Bautis:a repite hasta seis veces
el texto “que no”, las cinco últimas ya sobre el acorde de tónica.
El número 8 es un dúo entre Félix y la Baronesa. En él, la
poliseccionalidad resulta aún más evidente, y está motivada por la
adecuación al discurrir de la trama argumental. Se inicia con un
Andantino en la tonalidad de fa menor y compás de 3/4. El texto cantado
por Félix es el de una seguidilla. La letra dice:
Negritos son sus ojos
como los vuestros,
igual su talle pinta
al que estoy viendo,
y en su mejilla
luce el matiz hennoso
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que en esa brilla.
La melodía, con el doble floreo a distancia de semitono superior e
inferior de la dominante, y con el descenso por grados conjuntos desde la
tónica hasta dominante, desde ésta a tónica y con el nuevo salto hacia la
tónica superior, que de nuevo descansa en la Jominante por grados
conjuntos, define el perfil perfecto para una forma popular que responde
a esta estructura. E. el c. 12 comienza a cantar la Baronesa, dialogando
musicalmente con el protagonista. Ella se niega a aceptar su boda con el
postillón, y en el cambio al modo mayor, que se inicia en el c. 23, éste
dice reclamar sus derechos, produciéndose la asociación entre la voz de
tenor y el clarinete, y la de soprano y oboe, mier tras que tanto el violín
como la flauta doblan por momentos a ambos. El movimiento está
siempre dentro de un esquema armónico de grar sencillez, con acordes
del grupo principal, revistiendo un cierto protagcnismo el acorde de do,
como dominante de fa, para al término de la sección, convertir al fa en el
que había dado comienzo el número en la dominante de un si bemol
menor sobre el que se escribe un Andantino, cori cambio al compás de
2/4. En este caso es el tenor quien canta una frase musical de nueve
compases en un estilo italianizante, ascendiendo hasta un la bemol agudo,
y uniendo el fa agudo en que finaliza la frase con la sección siguiente,
ahora ya en mayor. En el nuevo pasaje destacamos la indicación
“compasión”, que el compositor escribió sobre la partitura, ya que el
solista se ofrece a la protagonista para ser su “esclavo rendido y fiel”. En
el c. 60, con un poco piu, es ella quien comenta, no al postillón sino al
público, que está enamorada de él. Tenernos a continuación la
intervención simultánea de ambos, llegando la melodía de tenor hasta un
si bemol, mientras que la soprano no asciende más que hasta un fa, lo que
es testimonio de la diferencia de tesitura y de capacidad interpretativa
existente entre los cantantes que estrenaron la obra. Además, el solista
acaba la sección con una fermata en la que tiene que llegar de nuevo a un
si bemol agudo. Tras un breve recitado, se inicia en el e. 93 la que será la
sección final del número, un Allegro moderat en la bemol mayor e
idéntico compás de 2/4, en el que de nuevo :;e comprueba la mayor
cualificación del tenor respecto a la soprano, a la que se le exige mucho
menos desde el punto de vista de la melodía, pues, en especial al final del
número, mientras ella canta un recitado sobre la nota mi bemol aguda, él
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realiza saltos de cuarta sobre cambios de posición del acorde de tónica. El
diálogo, en el que cada personaje repite hasta la saciedad sus propias
frases, representa el momento en que ella manda a él que se vaya y la deje
sola, a lo que éste se niega. Sólo hay pequeñas flexiones al tono de la
mediante, con lo que se están recordando alguaas técnicas que eran
habituales en el repertorio de principios de siglo relacionado con las
tiranas y seguidillas. El número concluye sin apenas más elementos a
reseñar, salvo, quizá, las típicas repeticiones de frases musicales, que en
este caso son aún más frecuentes que en el resto de la zarzuela.
El número 9 de la zarzuela es un tiempo de jota, que sirve como
preludio a la que cierra la obra y que se popularizó como canción
independiente, desgajada de la obra. Se regresa a a tonalidad del número
1, Sol mayor, como medio de aportar coherencia global a la zarzuela, y a
un compás de 3/8, sin que a lo largo del número se produzcan cambios en
ninguno de ambos elementos. Pese a que en este número no se utilizan
instrumentos de púa, como guitarra o bandurria, que podían haber hecho
un buen efecto sobre la música, se 0pta por el tutti orquestal, reforzado
con coros y sólo con Félix. Como podemos apreziar, no es la estructura
habitual en el penúltimo número de una zarzuela, que suele ser un
concertante con la aparición en escena de todos os personajes. El único
que interviene por momentos como solista es el arriero.
La escritura, desde el punto de vista de la técnica musical, es muy
sencilla, casi extremadamente sencilla, sobre todo desde el punto de vista
de ciertos compositores que presumían de vender música, aunque a
bastantes de las representaciones de sus obras no fuese casi nada de
público. Con esto queremos justificar determinadas referencias a Ondrid
en su momento, referencias que consideramos injustas y fuera de lugar,
ya que estarían producidas por la envidia de esos compositores que, al
tiempo que componían obras dedicadas al olx ido más absoluto, eran
cronistas de música y capaces de influir sobre k s clases medias, al igual
que ocurre en la actualidad. La armonización ch este número es la más
tonal posible, sin que apenas aparezca ni siquiera la función de
subdominante. Las frases de 8 o de 16 cc. se repiten varias veces, seguidas
o con un espacio mayor. Tras un pasaje en el que predominan las
semicorcheas y fusas como elementos de refereicia rítmicos, llegamos a
tresillos de corchea que alternan con los ritmos anteriores, con lo que se
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consigue incrementar el grado de tensión a través también de la dinámica.
El número finaliza con una coda orquestal.
Llegamos así al final de la zarzuela, que es la pequeña Jota que gozó de
bastante popularidad en su día, pero que hoy está olvidada. El tiempo es el
de jota; el compás, el habitual, 3/8; la tonalidad, La misma, Sol mayor; el
movimiento melódico de las voces, también pequeño, y la presencia de la
orquesta, muy importante para poder trabajar. Renunciamos al
comentario del número para destacar, sólo, su extremada sencillez.
A modo de pequeña valoración, destacamos de la obra las cualidades
musicales de un Oudrid capaz de incrustar en su música unas técnicas que
él conocía de forma intuitiva y a las que sabía dar la importancia
necesaria para conseguir que el público las aceptase. Las frases son
simétricas, balanceadas. La armonía es de lo mas pobre que hemos visto
en esa etapa. Las melodías intentan no plan Lear dificultades a los
intérpretes. Pero la gracia, el atractivo de Oudiid, está en la facilidad
para saber enlazar melodías populares, propias del folklore urbano, en
unas obras en las que lo casticista va a tener una importancia mayor que
había tenido hasta entonces. Dicho de otro nodo, si esta obra se
representase en la actualidad, funcionaría bien, pese a partir de la
traducción de un libreto.
CATALOGO DE ESTRENOS
11. La dama del Rey
Zarzuela en 1 acto, original de Francisco Navarro Villoslada.
Puesta en música por Emilio Arrieta.
Estrenada el 7 de septiembre de 1855 en el T. del Circo.
2. Marina
Zarzuela en 2 actos, original de Camprodón.
Puesta en música por Emilio Arrieta.




Zarzuela en 3 actos, original de Ventura de la Vega.
Puesta en música por Gaztambide y Barbieri.
Estrenada el 5 de octubre de 1855 en el T. del Circo.
ARCHIVOLíRICO SGAE
4. Los dos ciegos
Entremés lírico arreglado para la escena espafiola por Olona.
Puesto en música por Barbieri.
Estrenada el 25 de octubre de 1855 en el T. del Circo.
ARCHIVO LíRICO SGAE
5. Los comuneros
Zarzuela en 3 actos, original de Adelardo López de Ayala.
Puesta en música por Gaztambide
Estrenada el 14 de noviembre de 1855 en el 1’. del Circo.
ARCHIVO LíRICO SGAE
6. Alumbra a este caballero
Zarzuela en 1 acto, arreglada por Olona.
Puesta en música por Oudrid.
Estrenada el 1 de diciembre de 1855 en el T. del Circo.
7. El Vizconde
Zarzuela en 1 acto, original de Camprodón.
Puesta en música por Barbieri.
Estrenada el 1 de diciembre de 1855 en el T. del Circo.
ARCHIVO LíRICO SGAE
8. El sargento Federico
Zarzuela en 4 actos, arreglada por Olona.
Puesta en música por Barbieri y Gaztambide.
Estrenada el 22 de diciembre de 1855 en el T. del Circo.
ARCHIVO LíRICO SGAE
9. Mentir a tiempo
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Zarzuela en 1 acto, original de Angel M~ Dacarrete.
Puesta en música por Manuel Fernández Caballero.
Estrenada el 23 de marzo de 1856 en el T. del Circo.
10. El amor y el almuerzo
Farsa en 1 acto, arreglada por Olona.
Puesta en música por Gaztambide.
Estrenada el 23 de marzo de 1856 en el T. del Circo.
ARCHIVO LIRIco SGAE
11. Entre dos aguas
Zarzuela en 3 actos, original de Antonio Hurtado.
Puesta en música por Gaztambide y Barbieri.
Estrenada el 4 de abril de 1856 en el T. del Circo.
ARCHIVO LIRIco SGAE
12. La hija de la Providencia
Zarzuela en 3 actos, original de Tomás Rodríguez Rubí.
Puesta en música por Emilio Arrieta.
Estrenada el 16 de mayo de 1856 en el T. del Circo.
ARCHIVO LíRICO SGAE
13. El Postillón de la Rioja
Zarzuela en 2 actos, arreglada para la escena española por Olona.
Puesta en música por Qudrid.
Estrenada el ‘7 de junio de 1856 en el T. del Circo.
ARCHIVO LíRICO SGAE
14. Gato por liebre
Zarzuela en 1 acto, original de Antonio Hurtado.
Puesta en música por Barbieri.




INAUGURACION DEL TEATRO DE LA
ZARZUELA (1856)
DESARROLLO DE LA TEMPORADA
‘El suceso más importante del año cómico musical de 1856 a 1857 fue
la edificación el Teatro de la Zarzuela, que, a la vez representa el triunfo
y consolidación de este género lírico y dramáticc”1. Barbieri, llegado a
ese momento en la narración de sus datos teatrales, se detiene para dejar
constancia del hecho fundamental que supone el cambio en el modo de
producción del nuevo género, tal y como ya iemos comentado: la
construcción e inauguración del Teatro de la Zarzuela. Comenta Barbieri
lo siguiente: “Viendo nosotros el excesivo alquiler que nos llevaba
Colmenares por su Teatro del Circo, y calculando que con algo más que
se añadiera podíamos aspirar a construir un teatro que llegara a ser
nuestro; nos echamos a buscar en Madrid terrenos a propósito para la
construcción, y capitalistas que nos adelantaran el dinero necesario para
ella. Al efecto pusimos los ojos en un terreno propio de don José de
Salamanca que había frente al Circo y en el cual sólo había unas cocheras
de dicho Señor. Salamanca tenía un secretario factótum, llamado don
Jerónimo Fernández, que era amigo nuestro y que después de varias idas
y venidas, nos escribió la carta siguiente:
«Señores don Francisco Salas, don Francisco Asenjo Barbieri y don
Luis Olona:
Madrid, 14 de Mayo de 1855.
Muy Señores míos:
En vista de la carta que ustede.; dirigieron en 30 de
abril último al señor Salamanca y de la conferencia que hemos tenido
para llevar a cabo la adquisición que ustedes dcsean del terreno que
1 Cotarelo, op. dt p. 557.
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dicho señor posee en el Calle del Barquillo con vuelta a la Plaza del
Rey, debo manifestarles que el señor Salamanca les hará esta cesión
bajo las bases siguientes:
El precio de cada pie de terreno será el de sesenta y cinco reales
vellón.
El pago del total valor lo harán ustedes en diez años y en
cantidades iguales.
La primera anualidad será anticipada y satisfecha al otorgar la
Escritura.
El interés que hasta la extinción de los pagos han de abonar
ustedes será el de seis por ciento anual.
Para asegurar debidamente el cumplimiento de cste contrato por parte
de ustedes el señor Salamanca, además de la hipoteca especial y
privilegiada del mismo terreno, o del edificio que sobre él se levante,
desea una garantía de hasta veinte mil duros par~a responder de que se
verificará sin intermisión la obra que ustedes proyectan. Algunas otras
condiciones de pura fórmula y que en nada alterarán la esencia de este
negocio, tal como la propiedad de un palco en el nuevo teatro en la
forma y situación que ustedes convendrán después, quedan para
cuando se otorgue la Escritura en definitiva.
El señor Salamanca que lleva en este asunto más que su propio
interés el deseo de ayudar a ustedes en su pensamiento, me encarga
decirles que si bien en los proyectos de negocios no puede menos de
fijarse un límite o plazo para darlos concluidos o libres de compromiso
para ambas partes, no señala plazo para su co~testación, pero espera
que esta no se haga aguardar más allá de lo prudente y razonable.
Cualquier alteración que ustedes piensen hacer en su primitivo
pensamiento, les ruego me la avisen por ~;i fuera bastante para
modificar las bases contenidas en esta carta.
Jerónimo Fernández»
Esta carta, como era muy natural, no llenaba nuestros deseos -comenta
Barbieri-, porque además de sus tirantes condiciones, tenía el asunto el
grave inconveniente de que hecho esto, teníamos que buscar quien
también nos diera el dinero necesario para la construcción del teatro, lo
cual era una doble operación dificilísima de realizar todo caso que
- 1044-
Salamanca no quería meterse en más que en la venta de su terreno. Por
consiguiente tuvimos que abandonar esta idea después de las mil
negociaciones y entrevistas que habíamos efectuado para obtener planos
del terreno y para buscar, aunque inútilmente quién quisiera facilitarnos
los fondos necesarios, que nos comprometíamos a pagar, no sólo
hipotecando la finca y terreno, sino hasta nuestro sueldo y bienes. En tal
situación no hubo más remedio que renunciar a los planes sobre el terreno
de Salamanca y echarnos a buscar otros caminos para llegar al fin
apetecido”2. Está claro que las condiciones del banquero, no eran del todo
desinteresadas a su propio beneficio. Cotarelo, no comenta este hecho3,
pasando directamente a hablar de Francisco de las Rivas como
“benefactor” de la construcción, pero parece evidente que en un momento
en el que las crisis políticas con sus consecuencias económicas habían
logrado hacer de Salamanca el dueño de medio Madrid, este grupo de
compositores y libretistas acudiese a él.
Barbieri continúa con su relato: “Dio la casualidad que Salas habitaba
una casa en al Calle de Jovellanos enfrente de la cual había unos talleres
de coches que eran unos inmundos casuchos pero que revelaban tener más
que suficiente terreno para la construcción de un teatro y como Salas se
asomara un día al balcón y observase los dichos talleres concibió la idea
de hacer en ellos el teatro. Desde entonces empezaron las indagaciones y
trabajos preparatorios con don Francisco de las Rivas para conseguir que
entrara este acaudalado banquero en nuestro negocio, siendo quien nos
diera no sólo el terreno, sino el dinero necesario para la construcción.
Después de muchas sesiones con el señor Rivas para el objeto, y
habiendo quedado conformes con él las bases generales de la construcción,
se empezó a tratar de los planos y arquitecto que tos había de hacer: Rivas
proponía a su arquitecto don José Guallart y mis compañeros estaban
indecisos en el particular, cuando yo les propuse a don Jerónimo de la
Gándara. Este joven a quien yo conocía por ser marido de una amiga mía,
Amalia Aguado, no lo aceptaban por completo mis compañeros, y Rivas
no se oponía a su admisión pero al mismo tiempo no renunciaba a que
2 Legado Barbieri, Mss. 14.077, Biblioteca Nacional de Madrid (Documentario).
3Tampoco lo recoge Díaz Palmer, MS del Carmen en su art(culo “Construcción y apertura
de teatros madrileños en el siglo XIX. Madrid, Instituto de Estudios madrileños. Madrid,
1975 (publicado en la Revista Segismundo, n0 19 y 20).
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Guallart le representara. Mucho trabajo me costó por fin convencer a
todos para que Gándara hiciera los planos, pero por fin lo consegul,
quedando acordado que si bien Gándara los hacía para la construcción
había de cooperar también como director Guallart, por considerar a éste
como hombre de mucha práctica por haber dirigido un sin número de
obras en su larga carrera arquitectónica4. Ya determinado esto, nos
reunimos Salas, Olona, Gaztambide y yo y discutimos y escribimos las
bases, detalles y repartimiento que había de tener el teatro en toda su
distribución: todas estas instrucciones se las llevamos a Gándara, quien
después de varios borradores y consultas con todos nosotros, hizo por fin
los planos que nos agradaron mucho, particularmente en lo que respecta a
la fachada que era preciosa y algo semejante, aunque mejor, que la que
hoy existe y que fue preciso sustituir a aquella pos las causas de variación
en la alzada de pisos que aconsejó la práctica; la fachada existente la
proyectó Guallart conservando algo de la forma d~ la de Gándara.
Aprobados ya los planos se trató de hacer el presupuesto de la
construcción y al efecto se acordó que los hiciera Gándara como asi
sucedió; pero es el caso que cuando estos presupuestos se le dieron a
Guallart para que los examinara, éste hizo diversas objeciones
importantes. En tal caso tuvimos una reunión de los dos arquitectos, Rivas
y nosotros en el Teatro del Circo para procurar el acuerdo de Gándara y
Guallart; este acuerdo, no fue completo en la reunión y se acordó por
todos que los dos arquitectos solos se juntaran e hicieran un nuevo
presupuesto definitivo para poder proceder a la construcción; los dos
arquitectos se conformaron en hacerlo y presentárnoslo firmado por
ambos a la mayor brevedad, sin embargo que nosotros advertíamos gran
desacuerdo y mal disimulada rivalidad entre el [os, rivalidad que a los
pocos días estalló del modo siguiente: ya ellos se habían reunido y
quedado conformes cuando enviando Guallart a Gándara los presupuestos
para que los firmara según se había acordado, Sste no quiso hacerlo y
antes al contrario se llegó a nosotros y en aire de chismorreo nos dijo que
aunque había quedado conforme con Guallart aparentemente, que en la
realidad no pasaba por los presupuestos que ambos habían acordado: el
resultado de esto fue que cuando vimos a Guallart nos demostrara su gran
4 Noticias detalladas sobre las características arquitectónicas del teatro y su resultado
aparecen en el capítulo 2 de esta tesis.
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sorpresa cuando, según decía, Gándara estaba conforme con él en los
presupuestos en cuestión. Semejante informalidai de parte de Gándara
nos alarmó haciéndonos concebir el temor de que de la manera que se
presentaba el asunto fuera tal vez capaz de crearnos algún serio embarazo,
o de exigirnos por los planos una cantidad demasiado crecida: para
prevenir este caso llamé yo a Gándara a mi casa y le hice que me firmara
un papel en el que evaluaba sus planos en ocho mil reales; al mismo
tiempo le aseguré que era cosa decidida que la dirección de la obra la
hicieran los dos arquitectos, y en esto quedó al Jarecer conforme, todo
caso que se convenció de que siendo Rivas quién daba el terreno y el
dinero era natural que no desistiera de ser representado en la obra por un
arquitecto de su particular confianza como era Guallart, si bien no se
oponía a que Gándara nos representara a nosotros.
Por otra parte, mis compañeros que veían la poca formalidad de
Gándara, se agitaban con razón y pegaban a cada paso conmigo que era
quien lo había propuesto y sostenido; todo lo cual me proporcionaba
disgustos de consideración, hasta que viendo el derribo de las casuchas
viejas y la construcción del Teatro, Gándara ni se presentaba ni se tomaba
el más mínimo interés por la obra, yo levanté mano y mis compañeros
acordaron su separación definitiva para la cual Rivas le llamó y pagándole
sus 8.000 reales por los planos, quedó de único director de las obras el
arquitecto Guallart. Entonces se empezaron a ver prácticamente los
defectos capitales de los planos de Gándara, entre los cuales recuerdo la
altura de los pisos de anfiteatro, que eran tales que a la última fila no se
podía llegar sino a gatas: éste y otros varios defectos en la estrechez de las
localidades, hicieron alterar los planos primitivos a Guallart, quien, como
queda dicho, tuvo que proyectar la fachada existente y algunos detalles en
la construcción, siendo el más importante la armadura o cubierta del
teatro, pero conservando sin embargo en totalidad la distribución de los
planos de Gándara. Viendo también que con la un ayor alzada de los pisos
quedaría el teatro demasiado alto, acordamos suprimir un piso. En una
palabra, Guallart quedó de único arquitecto y Comiín (a quien había
propuesto Rivas y había contratado la obra por un millón y tantos mil
reales, alzados) como aparejador general y contratista, los cuales, con el
constante auxilio nuestro, llevaron a cabo las obras todas del edificio
teatro. Luego supe que Gándara me roía los zancajos, por causa de su
separación; buen pago me dio por haberle propuesto y sostenido a pesar
- 1047 -
de los disgustos que con su informalidad me pro¡orcionó!!...¡Cosas del
mundo!”.Detalles sobre la construcción, los obreros, y el resultado
arquitectónico final fueron publicados en el Album de la Zarzuela5,
miscelánea que dirigida por Velaz de Medrano, el crítico de La España,
aparece en Madrid en 1857 para conmemorar la inauguración del Teatro
de la Zarzuela.
“Respecto a las condiciones con (158)6 que Rivas entró en este negocio,
es de advertir que tuvimos muchas sesiones; que Rivas nos hizo una
cuenta, por la cual puso el terreno al precio que quiso y uniéndole al de la
construcción no sólo capitalizó los intereses del dinero efectivo que iba a
entregar, sino los del valor del terreno (muy subido, por cierto) y los
intereses que arrojaban el terreno y el dinero durante la construcción:
hechas estas capitalizaciones en masa común, hizo la cuenta de los
intereses del total pagadero en 12 años, y todavía después de esto hizo
masa común de todo, repartiéndolo en los doce plazos iguales de a 18.000
duros cada uno: cuenta que aunque tirantisima no tuvimos más remedio
que aceptar, después de haber convenido en la; bases generales (esta
Escritura provisional, la firmamos en la Direcciór del Teatro del Circo el
día 11 de Febrero de 1856), relativas al dinero y de haber entregado a
Rivas 12.000 duros bajo un recibo provisional, enire tanto que se entendía
por el abogado don Manuel Cortina el borrador de la Escritura a cuyo
trabajo contribuimos todos y en particular Luis de Olona y Gaeta.
El 19 de Febrero de 1856, se empezó la demolición de los casuchos que
había en el sitio que ocupa el teatro. El 2 de Marzo del mismo año,
empezaron las excavaciones. El Jueves, 6 del mismo mes y año, se colocó
la primera piedra del nuevo Teatro de la Zarzuela por la Señorita doña
Carmen de las Rivas y en presencia de su padEe don Francisco de las
Rivas, de sus tíos y de los señores, Gaztambide, Olona, Barbieri y Salas,
quienes depositaron en una caja de plomo un acta firmada por todos los
interesados en la obra y un número de libretos de las Zarzuelas en cuya
~ Dicho Álbum es una de las fuentes que utilizamos para llevar a cabo la descripción del
teatro en el capítulo 2.
6 Estos números que aparecen en paréntesis son los que corresponden a la numeración de
las cuartillas que hace Barbieri dentro de sus papeles (Legado), y por ello los hemos
respetado.
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composición figuran como autores todos los principales poetas y
compositores que desde la representación de El Duende hasta la fecha
habían formado una parte activa en el establecimiento del Género Lírico-
Español. A esta ceremonia que se verificó con todas las formalidades,
aunque sin ostentación, asistieron solamente las personas interesadas y las
que por casualidad se hallaban próximas; entre lis que se encontraba el
autor dramático don Antonio Hurtado y algunas otras. Cubierta la piedra
con la correspondiente fábrica de ladrillo por mario del mismo contratista
aparejador de la obra don José Comín, recibió la señorita de Rivas, de
mano de Olona, en nombre de todos nosotros un precioso ramillete de
flores naturales que ella aceptó con suma amabilidad disponiendo
enseguida, por orden de su padre, que se diera a todos los trabajadores de
la obra una gratificación. La piedra quedó depositada a dos pies de
distancia a la derecha del eje o centro de la fachada. El Acta que se
encerró en dicha piedra fue redactada por clon Luis de Olona y
manuscrita en pergamino por mi amigo don José López de la Flor
(Oficial primero del Archivo del Duque de Osuna).
«En la Villa de Madrid, hoy Jueves 6 de marzo de mil ochocientos
cincuenta y seis, reinando doña Isabel II, se colocó esta primera piedra
del Teatro Lírico-Español, por la señorita Da. C nmen de las Rivas,
hallándose presente su padre don Francisco de las uvas, propietario en
esta corte; los principales fundadores y actuales empresarios del Teatro
de la Zarzuela, señores don Francisco Salas, primer actor lírico, don
Joaquín Gaztambide y don Francisco Asen jo Barbieri, maestros
compositores de música y don Luis de Olona, autor dramático; el
arquitecto y director de la construcción don José Guallart y el maestro
de obras don José Comín.
El edificio que hoy se levanta, está destinado a las
representaciones Lírico-Dramáticas que hace cinco años, desde la
formal creación de la Zarzuela, tiene lugar en el Teatro del Circo,
situado en la Plaza del Rey.
Merced a la honrosa cooperación del seflo.~ de las Rivas, quien
como dueño de estos solares y en gracia de su entusiasmo por el género
lírico-español costea la construcción del nuevo Teatro, para que sea un
día propiedad de los empresarios de la Zarzuela; éstos, con la constante
fe que los anima, esperan que el arte lírico-esiañol tendrá en este
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recinto un templo digno del porvenir que le aguarda y un culto tan noble
y duradero como debe ser su gloria.
La presente acta, que firman los señores cuyos nombres constan
al frente de ella, queda desde luego depositada en usta piedra con los
libros de las zarzuelas cuyo éxito ha contribuido más directamente hasta
la fecha a la prosperidad y a los adelantos del género:>.
Estos libretos tuvo encargo de comprarlos Luis Olona y eran cinco o seis
entre los cuales sólo recuerdo los de las Zarzuelas El Duende y Jugar con
fuego. En 16 de Abril de 1856 se firmó por fin ante el escribano don José
de Celis Ruiz la escritura nuestra con don Francsco de las Rivas de la
cual apuntaré aquí un extracto”
«En la Villa de Madrid señor Rivas de una parte y de la otra Salas,
Barbieri, Gaztambide y Olona dijeron que el primero como el dueño de
los solares u0 10, 11 y 12, que son parte del u0 27 antiguo, manzana 271,
que deben ocupar los números 4 y 6 nuevos de 18 Calle Jovellanos, tiene
contratado con los segundos la construcción en dichos solares de un teatro
bajo las condiciones siguientes:
Jk Rivas como dueño de los solares cuya extensión es de 27.702 pies
cuadrados contrata con los otros 4 señores la construcción en ellos de
un teatro de cuenta de éstos, cuyo valor total, concluido que sea, e
incluso el de los solares, será el de 4.320.000 reales en la forma
siguiente 350.000 reales el terreno y 3.970.000 reales la
construccion.
2~ La construcción la hará Rivas con arreglo a los planos, dibujos y
bocetos trazados por el arquitecto nombrado por Salas, Barbieri,
Gaztambide y Olona, y todos los comparecimtes han firmado ya los
presupuestos aprobados en igual forma.
3k Los señores 5. B. G. y O. intervendrán en todas los ajustes de obra.
4% Rivas dará todo el dinero que se necesite hasta la conclusión del
Teatro.
5% Rivas conservará a perpetuidad en el teatro ~ara sí y sus herederos el
palco entresuelo de proscenio que tiene 180 pies cuadrados de
superficie y si pasando el tiempo el teatro desapareciera los 4
Señores se obligan a indemnizar a Rivas con la cantidad de 40.000
reales de vellón efectivo.
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6% Hasta que se haya reintegrado Rivas , éste tendrá derecho de entrar a
todas horas en el Teatro.
70 Los 4 indicados se comprometen y obligan de mancomún e in
solidum a comprar a Rivas el teatro por los 4.320.000 reales en la
forma que se dirá y Rivas se obliga a vendérselo sin más reserva que
la del palco indicado.
~% Los 4 entregan a Rivas en este acto 240.000 reales a cuenta de los
4.320.000 de cuya entrega doy fe. Los 4.08C.000 reales restantes los
abonarán en 12 anualidades de 360.000 cada una que principiarán a
contarse el día que se abra el teatro. Los años empezaran el 10 de
septiembre y concluirán en 30 de junio del siguiente. Los pagos se
harán por semanas vencido a 8.372 reales cada una.
9~ Si el primer año se abriera el teatro, después el 1~ de Septiembre se
prorratearán los 360.000 reales hasta el 30 le junio desde el día de
apertura.
ioa~ En caso de ser la apertura después el 15 de noviembre, se
prorratearán los 360.000 reales desde la fecha al 31 de agosto.
1 U- Por falta al puntual pago del todo o parte de cualquier anualidad
podrá Rivas rescindir este contrato o vendei el teatro, y si lo hiciere
se procederá a una liquidación en los términos siguientes:
10 Los 240.000 reales del adelanto, los perderán los cuatro
señores y los hará suyos Rivas zomo indemnización de
perjuicios.
20 También perderán los 4 y hará suyos Rivas los 360.000
reales de la primera anualidad si ~arescisión tuviera lugar
después de pagada o la parte de ella entregada si se verifica
durante la misma J2 anualidad.
30 Desde el 2~ año se abonarán al seior Rivas 240.000 reales
por vía de indemnización y arrendamiento del teatro, si
hubiere exceso lo devolverá en el acto, sin que pueda
exigírsele interés de la suma en que consista, y si resultase
déficit, lo abonarán de mancomún e in solidum los cuatro
señores.
40 Caso de rescindir dentro del primero o segundo año los
cuatro se obligan con igual mancomunidad a completar
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sobre lo que haya recibido Rivas, hista 840.000 reales que
por lo menos ha de abonarse a éste.
12% Pasado el 20 año, pueden los señores rescindir avisando por escrito
precisamente tres meses antes de vencer la anualidad: si así lo
hiciesen se liquidaría como queda dicho; pero si no avisaran
oportunamente, quedarían precisamente obíl gados al pago de otra
anualidad en los términos estipulados.
13% Los efectos de la rescisión serán quedar Rivas dueño absoluto y único
del teatro y los cuatro señores libres de las obligaciones de este
contrato, salvo las que se refieren a la liquidación.
¡4% Si pasados el ¡0 y 20 año los cuatro señores hubieran satisfecho los
plazos para ellos establecidos y ocurriera un incidente por el cual no
pudieran los 4 abonar a Rivas en alguno o flgunos de los 10 años
restantes el completo de la cantidad a cada uno de estos 10 años
señalada, entonces se prorrogará este contrato por un número de
años igual a aquel en que no se completa los pagos respectivos; y en
este caso los 4 señores abonarán a Rivas en cada uno de estos años en
que no se completa la cantidad del plazo. La suma de 240.000 reales
vellón libres de contribuciones, sólo en el concepto de indemnización
intereses y alquiler por dicho año se prorroga sin que se entienda que
los 240.000 reales entran para nada ni se apiican al pago total de lo
que se adelanta a Rivas por la propiedad del teatro, y sin que esto
afecte en nada tampoco a las cantidades que a cuenta de la adquisición
del teatro y terreno hubiesen entregado los cuatro señores, así como
a los derechos sucesivos de los mismos.
15~ Si vencida una semana pasasen diez días sin haber satisfecho la
cantidad a ella correspondiente, además de la acción contra los bienes
de los 4 señores, tendrá Rivas derecho de intervenir y cobrar los
productos diarios del Teatro para hacerse pago de lo 240.000 reales
de la anualidad; entendiéndose que mientras por cualquier medio
haga efectivo Rivas este pago, los 4 señores no pierden ninguno de
los derechos establecidos en esta escritura para hacerse propietarios a
su tiempo del terreno y teatro.
16% Es condición de este contrato que si los 4 señores no avisan por
escrito a Rivas en fin de marzo de cualquiera de los 10 últimos años,
que dan por rescindido el contrato presente, contraen desde luego y
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por este sólo hecho la obligación de responder de la anualidad del
siguiente año y por el completo de los 240.COO reales en todos los
casos, incluso los de quiebra de la Empresa, supuesto que el carácter
de empresarios que puedan tener los 4 señores es independiente del
carácter de compradores que les da esta escritura.
iT- Es también condición que si por orden de las Autoridades,
revolución o incendio del edificio no pudiesen tener lugar las
representaciones en el teatro, no se contará 3 hábiles para pagar a
Rivas los días que dure cualquiera de estas circunstancias, sin que
semejante interrupción afecte en nada a los derechos de ambas partes
contratantes, ni al pago total que deben hacer a Rivas los 4 señores,
pues las suspensiones forzosas ya citadas se considerarán únicamente
como tiempo no transcurrido para los pagos que deberán continuar
desde el momento en que las suspensiones cesen, prorrogándose por
consiguiente el año por tantos días como hiyan durado, dentro de
cuya prórroga deberá quedar pagada la anualidad en los términos
indicados.
1 ~ El terreno y teatro quedan desde este momento afectos a las
condiciones de esta escritura; y así mientras los 4 señores llenen las
condiciones de ella, Rivas no podrá disponer del terreno ni del
teatro, ni alterar la forma de éste, ni constituir en ellos hipoteca ni
obligación alguna.
l9~ Al verificar el pago de cada semana, Rivas dará a los 4 señores un
recibo provisional y al fin de la anualidad :;e canjearán todos estos
recibos por carta de pago equivalente.
20a~ En el caso de fallecer alguno de los 4 señores se entenderá
subrogados en su lugar sus herederos, confirmando este contrato en
observancia sin que tenga Rivas derecho a alterarlo mientras sigan
los pagos en él estipulados y las demás obligaciones cumpliéndose.
2V- También se entenderá subsistente en iguales términos, caso de
separarse alguno de los 4 señores, toda vez que los demás quieran
continuar y sigan cumpliendo todas las obligaciones de esta escritura.
2?- Si alguno de los 4 señores vendiera su parte, ha de ser precisamente
con el consentimiento de Rivas y los denn ás interesados, y con la
condición de que el comprador o compradores se obliguen precisa,
solemne y mancomunadamente a cumplir todo lo de esta escritura y
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quedando el que enajenase como su fiador, obligado a responder por
ellos si faltasen a su compromiso.
2V- Los 4 señores abonarán a Rivas todas las coniribuciones ordinarias y
extraordinarias que se le impongan y exijan sobre el teatro, mediante
a que las anualidades que van expresadas las ha de recibir intactas y
libres de todo gravamen. Así mismo es de cuznta de los 4 señores el
pago del derecho de hipotecas que se deveague en virtud de esta
escritura y los que puedan devengarse a la finalización o
consumación del presente contrato, mediante a que así lo tiene
convenido con del señor Rivas.
24% Es así mismo condición que los 4 señores deben costear y hacer de su
cuenta todas las reparaciones que sean nece~;arias en el teatro y sus
dependencias procedentes de desperfectos que deben su origen al uso
o de casos fortuitos, así como las que exija la conservación del
edificio.
258.. El señor Rivas declara que el terreno sobre el cual ha de edificarse el
teatro, se halla absolutamente libre de lodo censo, pensión y
gravamen según se acreditará por los títulos <le pertenencia.
26a~ Las decoraciones de toda clase, puertas, bastidores, y cuerdas que los
4 señores construyan para servicio del :eatro, quedarán de la
propiedad del señor Rivas caso de rescindirse este contrato; así como
las harán suyas los 4 señores satisfecho que sea el importe total del
precio en que deben adquirir el teatro y ei terreno en que este se
construya.
2?- El señor Rivas tendrá derecho durante el periodo de este contrato,
para establecer si lo estima conveniente un conserje encargado de
cuidar tanto las decoraciones que ahora construya como las que los 4
señores puedan hacer en lo sucesivo y han cte quedar por suyas si se
rescinde el contrato con arreglo a lo estipulado en la condición
precedente.
28a~ Debiendo recibir los 4 señores el teatro con todas sus puertas,
ventanas, cristales, cerraduras, y demás útiles corrientes, se obligan a
dejarlo todo en el mismo estado en que lo reciban, siendo de su
cuenta la reposición de cuanto pueda faltar de lo recibido.
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En los términos que van expresados formalizan los señores otorgantes
esta escritura, obligándose a observar y cumplir exactamente las 28
condiciones en ella inserta».(Siguen las firmas)
Firmada la anterior escritura, cuyas tiránicas y leoninas condiciones no
tuvimos más remedio que aceptar, seguían las obras de el nuevo teatro
con la mayor actividad por la cual es digno <le particular elogio el
contratista y maestro de obras don José Comin que desplegó en la
dirección grandes dotes de inteligencia para el cas 3. Nosotros a la par que
interveníamos en todo lo concerniente a la construcción, nos ocupábamos
en hacer preparativos artísticos para la reunión de la compañía y para
tener las zarzuelas nuevas que fueran necesarias para el nuevo teatro.
Tratándose de cual sería la función inaugural se dividieron mucho los
pareceres; yo opinaba que debía estrenarse el Teitro con La Púrpura de
la Rosa u otra zarzuela de Calderón, convenientemente refundida; otros
opinaban por una función mixta de obras del repertorio moderno
conocido y finalmente Luis Olona dijo que no toleraría que nadie hiciera
la función inaugural como no fuera él con una obras nueva: esto que
pareció muy lógico no pudo tener efecto porque Olona, a pesar de sus
buenos deseos, se fue a pasear a París, y no escribió una obra en seis actos
con el tiempo necesario para que se pusierEl en música: en tales
circunstancias fue preciso organizar la función inaugural que se dirá
después compuesta de diversos elementos. La formación de la compañía
ofrecía varias dificultades; una muy principal nos la suscitó la tiple doña
Amalia Ramírez: esta señorita a quien nosotros habíamos sacado del
Conservatorio y colocado en un lugar preferente en nuestro teatro, había
logrado ganarse las simpatías del público, más bien que con su canto, con
sus monaditas y la gracia de sus pocos años: esto la infatuó hasta el punto
de creerse una notabilidad y como al mismo tiempo se hallaba rodeada de
aduladores que la pretendían como amante, desarrolló un orgullo tan
grande como estúpido, orgullo a que daban lagar particularmente su
madre y un cierto novio que la niña tenía y que: aparentaba ser rico con
los regalos que la hacía; esto unido al odio que dicha Ramírez y la
Adelaida Latorre se profesaban, fue causa de que a pesar de estar
comprometida (con la escritura) la Ramírez con nosotros por un año más,
ésta nos comunicara que como iba a casarse nc continuaba en el teatro.
Nosotros entonces quisimos hacer valer el contr2to firmado y ella trató de
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anunciarlo diciendo que estaba enferma para lo cuál presentaba simuladas
certificaciones del médico. Puestos en este caso y después de mil inútiles
idas y venidas nos convencimos finalmente de que no podíamos contar
con ella, porque siguiendo en el terreno de mala fe en que estaba, nos
podría hacer más daño que provecho al hacerla cantar por fuerza
cumpliendo don una escritura que de ella teníamos firmada. En tal estado
nos fue preciso formar otro plan de compañía aunque con la gran falta de
un Prima donna de las simpatías de la Ramírez. He citado estos
acontecimientos porque sin ellos no se conocería la razón que andando el
tiempo tuvimos los autores para determinar que en cualquier teatro de
provincias donde cantara la Ramírez se exigiera por nuestras obras unos
derechos excepcionales y muy crecidos, como en revancha de la fea
acción y proceder ingrato que con nosotros había usado dicha Ramírez.
Para que se forme una idea de la organización del Teatro del Circo en
el año teatral anterior a la construcción del Teatro de la Zarzuela,
incluiré una lista y presupuesto de la compañía y gastos de el año 1855 al
1856 y es como sigue:
Nombres R~aka de vellón diarios
18 Dama tiple: Da. Amalia Ramírez______________________ 233
18 Dama tiple: Da Adelaida Latorre 166
18 Dama tiple: Da. Carolina di Franco 134
28 Dama tiple: Adela Zapatero 40
2~ Dama tiple: Dolores Fernández 18
Partiquino: Dolores Castro 18
10 Actor: Francisco Salas 333
Gracioso y Tenor cómico: Vicente Caltañazor 200
Tenor: José Font 217
Tenor: Manuel Sanz 200
Bajo; Joaquín Becerra 130
Bajo: Francisco Calvet 80
Barítono: Ramón Cubero 80
20 Tenor: Carlos Marrón 26
2~ Bajo: Manuel Franco 26
Cabo de Coros: Félix Ruiz 19
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Director de Orquesta: Cristóbal Oudrid 50
Maestro de Coros: Joaquín Espín y Guillén 30
Suma y sigue: 2000
Número de Representaciones
En el año de 1851 al 52 299
En el año de 1852 al 53 282
En el año de 1853 al 54 283
En el año de 1854 al 55 269
Recibido en alquileres 927.360
Recibido en Billetes 160. 398
Recibido en Decoraciones y Desperfectos 120. 000
Total: 1. 207. 798
Este total es la cantidad que abonamos a Colmmares por el alquiler del
Circo.
Suma anterior 2.000
Apuntador de verso: Juan Bueno 20
Apuntador de verso: Francisco Bueno 20
Apuntador de verso: José Gubiela 20
20 Apuntador de verso:Alejandro Gómez Hano 12
20 Apuntador de música: Juan Manuel Cáceres 20
Coros de ambos sexos 410
Profesores de orquesta 554
Director de la Empresa: Joaquín Gaztambide 120
Contador: Antonio Lamadrid 30
Agente de la Empresa: Luis Olona (padre) 35
Director de escena: José de Olona 60
Escribiente de la Dirección: Manuel Aguader 24
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Autor: Cecilio Lezaun 22
Cajero: Carlos Lamadrid 14
Pintor y director de la maquinaria: Luis Muriel 275
Sastre y Alquilador de trajes escénicos: Vicente Zaldívar 110
Alquilador de muebles para la escena y dependencias:
Julio Bolumburu 34
Suma y sigue: 3780
Suma Anterior: 3780
Primer avisador: Pedro Ignacio de Reguera 16
20 Avisador: Miguel Sánchez 12
Copiante de música, por tanto alzado: señor SerrEino 60
Copiante de papeles de verso, el indicado:
Alejandro Gómez Hano 20
alquiler de dos pianos: señor Monreal, músico mayor del
Regimiento del Príncipe y su Banda 50
Alquilador de coches: señor Acevedo 70
Cabo de Comparsas 4
Comparsas 8
Impresiones y carteles 30
Guardarropía y armas 60
Alquiler y servicio de pelucas: señor Lambrini 18
Acomodadores de la Platea 74
Billetero: Juan Coronado 23
Barrendero y portero 15
Contribución industrial 52
Tanto por ciento a los autores dramáticos y líricos (término
medio) 742
-Suma y sigue: 5.116
Suma anterior: 5.116
Diario de anuncios 16
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Funciones extraordinarias que se pagaban
a ciertos l~ actores, como excedentes del número
que tenían obligación de hacer por su contrato 111
Producto de funciones a beneficio de actores,
según contrato repartido a prorrata en la temporada 446
Alumbrado de gas esperma y aceite 80
Alquiler de Casa a don segundo Colmenares 920
Desperfectos de la misma 40
Imprevistos 66
Total: 7.120
Resulta pues que multiplicando este total de gasto diario de 7.210 reales
por los diez meses que duró la temporada, hallaremos un gasto total de
2.114.640 reales a cuya cantidad siempre se puede añadir algunos otros
gastos que no van indicados en este presupuesto y entre los cuales merece
una particular mención el de las cantidades que se prestaron a diversos
poetas, en concepto de que escribirían obras que no han llegado a
componer, y cuyas cantidades no nos han devuelto; y otro gasto que
merece una particular explicación y referir los antecedentes de él, que son
los siguientes: durante muchos años, a contar desde la época en que se
tenía por delirio la creación de un Teatro Lírico-español, estaba dedicado
a escribir artículos de crítica musical en varios periódicos de Madrid, y
más particularmente en el titulado La España, un amigo nuestro llamado
don Eduardo Velaz de Medrano, el cual era no solamente el único que se
dedicaba a este ramo de literatura (177) en Madrid, sino el que en todos
sus artículos defendía la idea de la posible cre Elción del género lírico
nacional, con un ardor y una constancia a toda prucba; semejantes títulos a
nuestra consideración y amistad nos hicieron contar con él y nombrarle
secretario de la sociedad llamada España Musical, que ya atrás queda
mencionada y asociarle a nosotros con el lazo de la amistad. Como prueba
de nuestro reconocimiento además le habíamos señalado desde que
tuvimos Empresa en el Circo una butaca de fila, que se le ha dado siempre
gratis, y no dábamos paso artístico que no lo consultáramos con él. En tal
estado de cosas, vino la época de las disensiones ocasionadas por Arrieta y
sus parciales, en la cual llovían contra nuestra Empresa sendos artículos
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de periódico, cuyas tendencias eran hacernos una oposición y guerra sin
tregua, guerra en la que nosotros no contábamos con otras arenas que
nuestras obras musicales, al paso que los contrarios disponían de casi
todos los periódicos de Madrid que eran otras tantas bocinas para
pregonar nuestro descrédito. Esto nos hizo pensnr en la creación de un
periódico semioficial que fuera completamente nuestro y en el cual
pudiéramos responder a las falsedades y ataques que se nos dirigían. No
nos convenía, sin embargo, presentarnos en la aiena periodística a cara
descubierta, y así para conseguir nuestro objeto, pusimos de nuestra parte
en el asunto al expresado Velaz de Medrano, con quien convinimos que se
crearía un periódico semanal, que nosotros secretamente costearíamos y
que él dirigía, como si exclusivamente fuera el redactor y propietario.
Convenidos en todo vio por fin la pública luz nuestro periódico titulado
La zarzuela, el día 4 de Febrero de 1856. Las vicisitudes y cambios de
nombre porque pasó este periódico desde la fecha de su creación hasta que
dejó de publicarse, en 27 de Septiembre de 1898, están consignadas en el
mismo, siendo únicamente de este lugar el indicar que aunque nos costó
mucho dinero no produjo sin embargo los efectos apetecidos por causa de
la incurría y abandono proverbiales en su director y nuestro amigo Velaz.
Ya que de publicaciones se trata, diré que tambiéa pensamos en imprimir
un libro que al mismo tiempo que contenía una historia y guía del Teatro
de Jovellanos, contuviera artículos, dibujos y mús:ca. La redacción de este
libro (que debió publicarse a la apertura del nuevo Teatro) se le encargó
también a Velaz, pero no contábamos con la pereza de éste y así aunque
yo le di todos los datos, y aunque gastamos un direral en su confección no
logramos que Velaz lo hiciera a tiempo y así se publicó en el año 1858 y
aún algo incompleto porque Velaz había dado lugar a que se le perdieran
algunos de los muchos apuntes históricos que yo e proporcioné; éste libro
(179) titulado Album de la zarzuela es, sin embargo muy curioso y
tanto en él como en la colección de el periódico antes citada, hay muchos
datos curiosos, que deberá consultar el que quiera tener pormenores
históricos con abundancia sobre todo lo concerniente a la zarzuela en
Madrid y en las provincias; por lo mismo yo en estos ligeros apuntes sólo
trato, por decirlo así, de nuestra historia secreta, puesto que de la pública
tratan sobradamente las indicadas publicaciones.
Volviendo ahora a la organización de la Compañía para estrenar el
nuevo teatro, diré que ocurrieron diversos incidentes y dificultades; uno
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de ellos fue que viniendo a nosotros que ni el core ni la orquesta estaban
tan bien dirigidos como era de desear en un teatro en el que dominaba el
elemento artístico, acordamos que la orquesta fuera dirigida y organizada
por Gaztambide y el Coro por mi: esto parece un arranque de amor
propio pero no es menos cierto que también Gaztambide como yo
teníamos dadas repetidas pruebas de que éramos quienes más servíamos
para el caso. Esta determinación se llevó a a efecto sin contrariedad
aparente por parte de Espín, pero no sucedió lo mismo respecto a Oudrid.
Sabiendo nosotros que este sujeto tenía todas sus ilusiones en estar al
frente de una orquesta, y no queriendo, al separarle de este puesto para
que servía no muy bien, chocar directamente con él, le (180) propusimos
que se le daría un sueldo (que él decía necesitar) y que sería en concepto
de compositor y en la inteligencia de descontarse del producto de sus
obras, y si éste no era bastante a cubrir el sue?.do que se le seflalara,
quedaría sin embargo todo el sueldo en su favor. Semejante proposición,
que era muy aceptable, no fue aceptada por Oudcid, porque por lo visto
lo que más quería era llevar la batutta, y antes al contrario, la dio del
ofendido, murmuró largamente contra nosotros y se retiró de nuestra
compañía con todos los síntomas de hostilidad contra nuestra Empresa y
en particular contra Gaztambide que era el que había de ocupar su puesto:
esta hostilidad se hizo aparente más adelante poniéndose Oudrid en el
verano siguiente y en el Teatro del Circo a la cabeza de otra Compañía de
zarzuela, como se verá en su lugar. por fin después de ésta y otras
diversas dificultades quedó contratada nuestra Compañía para el Teatro
nuevo, en la forma siguiente y con los sueldos diarios que se indican en
reales vellón al lado de cada individuo a saber:
























Joaquín López Becerra 130
Francisco Calvet 80
Ramón Cubero 80
‘<‘Aunque Salas tenía señalados solamente los 333 reales indicados, por las
condiciones de su particular escritura resultaba que lo que cobraba en
realidad eran 500 reales diarios, o sea 15.000 reales cada mes, como
mínimo.
Maestro de Coros









































Todos los coristas de ambos sexos tenían obligación de hacer papelitos,
como en efecto los hicieron algunos que luego han alcanzado puestos





Segundo director y Primer violín concertino
Manuel Rodríguez 30










































































Juan Antonio Carceller 18
Alejandro Gómez 12
José Gubiela 12




Guardarropía. armas y atrezzería
Francisco
Bueno 60
Sastre escénico, por contrato alzado
Vicente Zaldívar* 140
Peluquero. por tanto alzado
Antonio Lastra 30





*EI sastre sólo tenía obligación de vestir a coristas hombres y comparsas:
los actores, actrices y coristas mujeres se vestían de su cuenta en todos los
casos.
Avisadores
















*La caja estaba en el poder de Salas.
Había además en el despacho de billetes 4 hombres, ente ellos
Estremera y Clemente Alvarez. El jefe de los recibidores y acomodadores
era Manuel Cabo y el Maestro Carpintero de la Maquinaria Gregorio
Mayorga. (187) Como no he tratado de hacer un presupuesto completo,
sino tan sólo una lista, como va hecha, no he nombrado otras muchas
personas que como dependientes y auxiliares estuvieron empleadas en el
teatro. Hay que advertir que el nombramiento de Alcaide fue causa de
disgusto, pues yo quería poner en tal puesto una persona de mi familia y
Salas lo quería para otra de la suya, al mismo tiempo que Rivas también
mostraba deseos de disponer de tal destino: er tal caso y después de
algunas acaloradas discusiones, a propuesta mia, se nombró al indicado
Cecilio; así como el portero fue recomendado ardientemente por Luis
Olona.
En tal estado las cosas7, seguía la obra del teatro con gran actividad y
con presencia de todos que íbamos diariamente a presenciarla y a tratar de
7 La Revista La Zarzuela informa puntualmente a sus lectores de todo lo sucede en las
obras del teatro; siguiendo las crónicas, podríamos reconstruir la marcha de estas. Desde
febrero hasta septiembre, si exceptuamos las crónicas que hemos incluido en el capítulo
que sc corresponden a los meses de verano, tendríamos la tiguiente irconstrucción de los
hechos:
N0 3 Madrid, 18 de Febrero de 1856.
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“Reunidos el día 11 de febrero de 1856 en el local de la direcáón del Teatro del Circo de
Madrid, D. Luis Olona (hijo), 113. Francisco de Salas, ID. Joaquín Gaztambide, D.
Francisco Asenjo Barbieri y D. Francisco de las Rivas, quedé firmado el contrato por el
cual este último se compromete a construir un teatro en les solares señalados con los
números 2 y 4 de la Calle de Jovellanos. El Sr. Rivas cubrir a el pago de los gastos de la
construcción, y en el acto de firmarse la escritura recibió 12.000 duros como garantía del
contrato. Una vez terminado el coliseo y pasado un cierto número de años, durante los
cuales cobrará el Sr. Rivas a prorrata el capital invertido en k obra, quedará la finca como
propiedad de los otros cuatro señores firmantes. El terreno time 27.702 pies superficiales
y de estos se destinarán unos 23.000 para levantar el teatro, dejando los demás para
formar delante de la fachada una plazoleta semicircular, cerrada con una elegante verja de
hierro y diversas puertas para la entrada y salida del público y circulación de los carruajes.
La fachada del teatro, con arcos y columnas, será monumental, de un género mixto, entre
toscano y arabesco, con medallones donde aparecerán los «tratos de algunos de los más
eminentes compositores lírico-dramáticos y artistas españoles que se han distinguido en
este género de espectáculos. Habrá un espacioso pórtico, dmtro del cual se hallarán los
despachos de billetes y podrán circular las gentes al abrigo ‘le la intemperie. Este pórtico
conduce a un gran vestíbulo con espaciosas escaleras a derecha e izquierda, que sirven
para la comunicación del teatro y facilitarán la salida de los concurrentes en breves
instantes.Además de dichas escaleras habrá también otitis en ambos costados, pero
colocadas más en el interior del edificio, que conducirán diicctamente a los palcos: estos
tendrán su antepecho como los del T. Real. Los pasillos s trán todos espaciosos y bien
alumbrados, con dos retretes inodoros en cada piso para damas y caballeros.
En el piso principal habrá un gran salón de descanso que se comunicará con otros dos
salones laterales inmediatos destinados uno para confitería y otro para repostería, donde
se expenderán bebidas, sorbetes, quesos, helados, etc... El salón de descanso estará
elegantemente decorado y rodeado de divanes. En el piso &egundo habrá otro gran café-
salón que servirá para fumar y refrescar.
Tendrá cabida el teatro para 3.000 personas colocadas con la mayor comodidad en
butacas forradas de terciopelo, palcos y anfiteatros, cuyos asientos serán más cómodos
que los del T. del Circo y tendrán toda la anchura necesaria para la circulación del público.
La distribución interior de la sala será muy semejante al del Circo: el centro de la platea se
compondrá de butacas, habrá palcos en los costados, galenas y anfiteatros en los frentes.
Los precios de las localidades los mismos que ahora, salvo algunos que serán más
baratos.
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Todo el teatro estará alumbrado de gas, y se han estudiado los medios de obtener
ventilación, sin que las corrientes de aires puedan molestar a los espectadores. En una
palabra, al tratarse de la construcción de teatro se ha pensadc’ sobre todo en la baratura y
comodidad para que desde todas las localidades se vea cuantc pasa en el escenario. En las
dependencias interiores de este habrá depósitos de agua para casos de incendio, talleres y
almacenes de carpintería, pintura, sastrería, guarda-ropa, mueblaje, etc. salones y un
teatrito para ensayos y reuniones artísticas, camarines separados para ambos sexos y
piezas espaciosas para el descanso de los profesionales de la orquesta, que afinarán sus
instrumentos lejos del bullicio de la multitud. Excusamos al ¡adir que en la maquinaria y
servicio escénico se ha imitado lo más selecto y moderno dcl extranjero. Los planos son
debidos al distinguido arquitecto señor Gándara que dirigirá toda la obra en unión con el
sr. Guallart. Ambos se ocupan sin levantar mano del arreglo de presupuestos, contratas y
demás pormenores relativos al material de construcción.
Ya se han tirado las cuerdas y los inquilinos han recibido orden de desalojar las
cocheras y viviendas, lo que equivale a decir que dentro de muy breves días empezaran
las obras con la mayor actividad, no debiéndose interrumpir hasta que el teatro quede
terminado. Se espera que sea dentro de nueve meses, y durai~te este tiempo centenares de
artesanos ganarán con este trabaja la subsistencia para sus familias’t.
N0. 4. Madrid, 25-11-1856.
Crónica:
Tenemos que rectificar algunas de las noticias que dimos en el número anterior acerca del
Teatro que se ha de construir en la Calle Jovellanos. Dicen q ie no habrá tal verja de hierro
en la plazoleta, porque en realidad no tendría objeto, debiendo quedar por el contrario
aquel espacio completamente libre para la circulación de las gentes y los carruajes. Los
detalles de la ornamentación de la fachada no se han fijado lodavla, y el interior de la sala
contendrá probablemente más de 3000 personas. Los palco; para mayor desahogo de los
concurrentes, tendrán como los del Real, su gabinete o 5aloncito de recibo. El teatro
deberá estar terminado y completamente habilitado para el lía 10 del próximo octubre. A
los que duden de que la obra pueda realizarse en ese espaciu de tiempo les diremos que se
hace por contrata, obligándose el contratista a pagar una cantidad nada despreciable y
diaria si el día señalado no se han terminado los trabajos. En cuanto a los adornos
interiores enseres y demás minuciosidades, baste saber que ya están confeccionando los
modelos de las butacas. El miércoles último se dio prind pio a los primeros trabajos y
según hemos leido en La Nación, envuelto el Sr. Gaztambide en una nube de polvo no
levantaba los ojos de los picos donde abrían los cimientos del futuro templo de la Euterpe
española.
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N0 31. Madrid, 1-111-1856.
‘El Jueves último, 6 de marzo, a las 4 de la tarde se colocó [a primera piedra del nuevo
Teatro de la Zarzuela, por la Srta. Da. Carmen de las Rivas y en presencia de su Sr. padre
D. Francisco de las Rivas, de sus tíos y de los Srs. Gaztambide, Olona, Barbieri y Salas,
quienes depositaron en la caja de plomo un acta firmada por todos los interesados en la
obra y un número de libretos de las zarzuelas en cuya compc sición figuran como autores
todos los principales poetas y compositores que desde la representación de El Duende
hasta la fecha han tomado una parte activa en la instauración del género lírico-español. A
esta ceremonia que se verificó con todas las formalidades, aunque sin ostentación,
asistieron solamente las personas que por casualidad se hallaban próximas; entre las que
se encontraba el autor dramático D. Antonio Hurtado y alguna otra cuyo nombre no
recordamos. Cubierta la piedra con la correspondiente fábri za de ladrillo, por manos del
mismo aparejador de la obra D. José Comín, recibió la Srt;i. de Rivas, de mano del Sr.
Olona a nombre suyo y de sus compañeros de Empresa, ur precioso ramillete de flores
que aceptó con suma amabilidad, disponiendo enseguida, por orden de su Sr. padre, se
diera a todos los trabajadores de la obra una gratificación. La piedra queda depositada a
dos pies de distancia, a la derecha del eje o centro de la fachada”.
N0 10, Madrid, 7-IV-1856.
Crónica:
“A pesar de que al decir de algunos periódicos no se debe esperarque esté concluido para
el mes de octubre el nuevo teatro de la calle de Jovellanos tenemos motivos para creer
todo lo contrario. Las obras avanzan rápidamente, y cmndo empiecen a sacarse los
escombros del desmonte practicado para la construcción, presentará otro aspecto el
edificio. Pasan de mil y quinientos los carros de escombros sacados a estas horas: faltan
de cinco a seis mil”.
N0 11, Madrid, 14-IV-1856.
Crónica: “Entre los diferentes proyectos presentados para la pintura del techo del Teatro
de la calle Jovellanos, han sido elegidos los de los Srs. Castellanos y Tomé, que
ayudaron a su maestro Sr. Rivera, en la obra del techo deL Congreso de los Diputados.
Son cuatro grandes cuadros alegóricos, embellecidos con ricos adornos del renacimiento.
No creemos se haya resuelto nada respecto del telón de boca. La duda está en si se
representará un cortinaje o aparecerán figuras alegóricas. La araña, construida en París,
será de bujías y adornos dorados en nada parecidas a las que se estilan en nuestros
teatros, pero semejantes a las que se ven en los teatros extranjeros modernos. Las butacas
se forrarán probablemente de terciopelo. Son muy cómodas y ofrecen grandes ventajas
para la colocación del sombrero del espectador. Entre otros muchos modelos han sido
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preferidos los del Sr. Martínez, tapicero de la Calle de AlcaLá. Los pareceres están muy
divididos respecto al papel con que se ha de vestir la salt. El color oscuro tiene sus
partidarios; pero muchas de las personas consultadas se inclinan al claro.
N0 21, Madrid, 12-IV-1856.
“La empresa del teatro lírico-español está en comunicackn con varios de los mejore
cantantes y actores que trabajan en los coliseos de España a fin de aumentar y mejorar en
lo posible la actual compañía. También se piensa hacer otro tanto con la orquesta, que
reunirá mayornúmero de profesores.
En prueba de lo rápidamente que avanzan las obras del teatro de Jovellanos, basta decir
que esta semana quedará cubierto y puesto el tejado del local destinado a vestuario y
dependencias de actores. El primer piso de palcos está ya terminado.
Parece cosa decidida que en la fachada de teatro se pondrán dos estatuas que
representarán a Euterpe y Erato. Los palcos tendrán sillones forrados de terciopelo, a
imitación de las butacas, y habrá además sillas tapizadas, N.nquetas y cortinas divisorias
de antepalco. Uno de los palcos de proscenio, se destina para su majestad la Reina, y será
adornado con riqueza y gusto. Tendrá su escalera particular, para el servicio de 5. M.
El nuevo coliseo no se denominará lírico-español sino que se llamará Teatro de la
Zarzuela”.
N0 22, Madrid, 28-IV-1856.
“Dentro de breves días desaparecerán la caseta y escombros que obstruyen actualmente la
fachada del teatro de la calle de Jovellanos, en cuya cúspidz se hallan poniendo tejas los
operarios, aunque todavía queda gran parte sin cubrir.
Para probar la solidez conque se construye el nuevo coliseo, basta saber que las carreras
de los pisos (el teatro tiene cuatro) serán de hierro y aquella; serán sostenidas, además del
muro de fábrica, por columnitas del mismo metal”.
N0 14, Madrid, 5-V-1856.
Crónica:
“Conforme pasan los días va perdiendo el teatro nuevo de Ii calle Jovellanos su primitiva
importancia y gran parte de las proporciones magnas con que nos lo pintaban. Según las
últimas noticias, la capacidad de la sala no será mucho mayorque la del Teatro del Circo y
apena si cabrán algunas docenas de personas más que en la plazuela del rey. También se
ha resuelto que en lugar de cinco pisos tenga sólo cu¡tro, para mejor efecto de la
visualidad, dicen las personas allegadas a la empresa, y como medida económica
añadimos nosotros. Sólo falta que haya la misma estreche2 que en el Circo en los nuevos
asientos, para que la mejora sea completa. Queremos suponer que las malas nuevas que
corren desde hace alguno días con respecto al teatro en construcción, no tienen
- 1071 -
fundamento verdadero, y esperamos, para poder juzgar con acierto, a que la obra esté
bastante adelantada y veamos con nuestros propios ojos lo que todavía está envuelto en
polvo”.
N0 15, Madrid, 12-V-1856.
“Una persona que tiene intervención en la obra del Teatro de la Calle Jovellanos, se ha
servido manifestarnos que la supresión de un piso en dicho coliseo, no ha sido motivada
por causas de economía, sino con objeto de mejorara la visualidad de la sala. Que el
nuevo T. de la Zarzuela será de mayor capacidad que el del Circo, puesto que en este
apenas caben 2.000 personas y el que se construye podri contener a unas 2.500. En
cuanto a comodidad y desahogo suficiente para la circ ilación del público, nos ha
asegurado la misma persona que le empresa no perdona sacrificio alguno para
conseguirlo, estando dispuesta a disminuir el número de asientos en beneficio de los
concurrentes, que disfrutarán de todo el bienestar posible.
N0 16. Madrid, 19-V-1856.
“Con referencia a las obras del teatro de la calle de Jovellanos, leemos en la Revista
musical de La España: «Lo que algunos han dado en calificar de maravillosa prontitud, es
cosa corriente y que no sorprende tanto en otras partes donde las obras públicas se llevan
con más actividad de lo que generalmente se observa en España. No hablemos del T. San
Carlo de Nápoles, que data del siglo pasado y fue levantac~o en tres meses a impulso de
nuestro rey Carlos III (IV de Nápoles), ni el coliseo de U. Porte Saint-Martin de París,
edificado todavía en menos tiempo. Adoptemos un término medio y convengamos en que
en mucho menos de un año se puede construir un edificio de esa clase, sobre todo
cuando, como el de la Zarzuela, no tiene proporciones colo:;ales. El Teatro de la Monnaie
de Bruselas, incendiado el año pasado, ha vuelto a renacer de sus cenizas, abriendo las
puertas al público a los nueve meses de construido, esta uerá probablemente el tiempo
invertido en laconclusión del monumento que motiva estos renglones.
Lo que hay de cierto, es que la nueva sala no tendrá toda la capacidad imaginada ni las
grandes proporciones indicadas en un principio. Después <le haber pensado dar cabida a
tres mil y más concurrentes, se quedó en unos 2.500, colocados de la siguiente manera en
cinco pisos, contando la planta baja:
Primer orden Platea
Butacas 490
Delanteras de galería 38
Galerías de cuatro filas 156




Delanteras de galería 43
Galerías en cinco filas 220
Diez y seis palcos para ochenta personas 80
343
Tercer orden Principal
Delanteras de galería 43
Galerías en cinco filas 220
Diez y seis palcos para ochenta personas 80
..343
Cuarto orden S~gundo
Delanteras de galería de anfiteatro 23
Delantera de galería en prolongaciones 36
Galerías en cuatro y cinco filas 354
Ocho palcos para cuarenta personas 40
493
Quinto orden 1‘ercero
Delanteras de galería de anfiteatro 43
Delantera de galería en prolongaciones 56
Galerías en cuatro y cinco filas 486
585
Total de entradas 2528
Suprimidas las localidades de quinto orden, o sea el cuarto piso (sin contar la platea),
desaparecen también los 585 últimos asientos; pero como se han hecho según parece
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algunas alteraciones en la distribución, y se aumenta por otra parte el número de entradas
con algunos aprovechamientos, resultará por último un teatro capaz de contener unas
2400 personas)>
N0 17, Madrid, 26-V-1856.
“Como complemente a lo que decimos más arriba, se nos acaba de comunicar que el
coliseo de la calle Jovellanos ha sido alquilado por sus dueños el Sr. Olona (padre) que
será el empresario del T. de la Zarzuela. Parece que deseando dicho señor dar esplendor y
mayor brillo al espectáculo, y buscando el mayor acierto er. la dirección de los trabajos
artísticos, nombrará o ha nombrado ya una junta facultativa ~uele ayude y le ilustre para
el logro de sus deseos. La junta se compondrá, según parece, de los Srs. Barbieri,
Gaztambide, Olona (Luis) y Salas, que son los presuntos dueños del nuevo teatro, y los
mismos que tienen hoy día la empresa del teatro lírico-español.
También es cierto el ajuste del bajo cantante Carbonelí, joven artista catalán que ha
pertenecido durante bastante tiempo a los teatros de ítala, donde ha completado su
educación musical. Posee una hermosa voz y canta bien, según la opinión de los que le
han ofdo. Como cantante es buena adquisición: pero no habiendo representado sino muy
poco o nada, no es fácil presagiar el efecto que producirá en ka zarzuela”.
N0 31, Madrid, 1-septiembre de 1856.
“Esta misma semana debe quedar completamente concluida la parte de albañilería de] techo
de la sala del T. de la Zarzuela. Inmediatamente empezarán a empapelarse los palcos, y los
adornistas darán también principio a sus tareas. Se trabaja en el entarimado para las
butacas, y de un día a otro se dará principio a la colocación del tablado del escenario,
habiendo sido ya extraídos los escombros del foso. El nuevo teatro no se abrirá al público
en el próximo mes de septiembre, pero no cabe duda que para la época fijada de octubre
asistiremos a las representaciones”.
~“Entoda la semana tendremos en Madrid a los señores Olonas de vuelta de París. Según
nuestras noticias, D. Luis ha elegido las mejores produccio;ies del moderno repertorio de
la ópera-cómica francesa (zarzuela), que arreglará con su acierto acostumbrado para el t.
de la calle Jovellanos. Su hermano D. José, ha aumentado el conocimiento de sus
esudios, relativos a la dirección escénica (rn¿~e en seene) dt ciertas obras, que esperamos
ver puestas en aplicación en el mismo coliseo.
También se espera de un momento a otro al compositor Gaztambide. El Sr. Arrieta se
halla ya en Madrid”.
N0 32. Madrid, 8 de septiembre de 1856.
Crónica:
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“En toda esta semana quedará colocado en el techo <leí nuevo Teatro de la calle
Jovellanos, el lienzo que han pintado los Srs. Castellanos y Tomé. Inmediatamente
desaparecerán los andamios y podrá juzgarse el efecto que produce lo que tan bello nos ha
parecido en el boceto. El entarimado de la sala y el piso d31 escenario también se hallan
corrientes.
Los doradores han tomado posesión del local; el papel de los palcos será de color verde
claro, a semejanza del que tanto adorna algunos de los coliseos extranjeros más
modernos. Según todas las probabilidades, el teatro se inaugurará el 10 de octubre.
Se ignora hasta ahora cual será el espectáculo de las rrimeras funciones; dicen sin
embargo, que D. Ventura de la Vega está escribiendo unx piececita ahora análoga a la
inauguración, y que en ella aparecerán todos los individua; de la compañía. Esta se halla
organizada en casi su totalidad; sólo falta un tenor, y ;on cuatro los que hay en la
candidatura. Los nombraremos por orden alfabético para no zaherir la susceptibilidad de
los Srs. Cortabitarte, Font, González y Oliveres, cuya escritura no ha sido firmada
todavía como se había creído. Es probable sin embargo que a estas horas se halla zanjado
tan importante asunto. Retirada en Ocaña la Ramírez, parece que insiste en descansar este
año.m En cambio podemos anunciar como casi segura la contrata de la Srta. Montes,
linda joven de grandes esperanzas para el teatro lírico. E:<i cuanto al bajo Carbonelí, la
buena reputación que le precede garantizasu éxito. Mariano Fernández vendrá a dar más
interés al repertorio en que sólo Caltañazor ha brillado hasta aquí. En adelante serán dos
los que alternarán en la representación de los papeles jocosos. También se ensayará
probablemente en el mismo género, un joven cantante que ha pertenecido hasta ahora al
cuerpo de coros y acaba de dar singulares muestras de su capacidad en la Granja. Todos
los que han visto representar en el real sitio de San Ildefonso al Sr. Galbán viene en que
tiene las dotes necesarias para distinguirse como tenor cón ico. Celebraremos que suceda
en la calle de Jovellanos, lo que acaba de acontecer en el teatro de la grande ópera de
París, donde un ex-corista Mr. Renard, ha sido contratadc para desempeñar los papeles
de primer tenor, en vista del buen éxito que ha obtenido en las óperas más difíciles del
repertono
N0 33. Madrid, 15 de septiembre de 1856.
Crónica:
“A pesar de los que pretenden asegurar que el regio coliseo abrirá sus puertas el día
primero de octubre, dudamos de la certeza de esa noticia. La obras de restauración de la
sala y otras dependencias no han terminado todavía; tienen que reunirse los cantantes, y
hasta ahora se ignora cual será la primera ópera. Nos daremos muy satisfechos si para el
10 del próximo mes, cumpleaños de la Reina, podemos asistir a la representación”.
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“Completamente desembarazada la sala de andamios y otros estorbos ha quedado
descubierta la pintura del nuevo teatro. A todo el mundo ha parecido el techo muy bien
pintado y rico de adornos. Falta, sin embargo, ver el efecto que producirá de noche, y es
muy posible que colocada también la lucerna, se halla iLuminado el teatro (en los
momentos de entrar la Zarzuela en prensa) para ver el efecto y corregir las faltas que
resulten. Aunque faltan muchos detalles para rematarcomplelamente la obra, camina ésta
rápidamente a su conclusión. Son muchísimas las personas que desean penetrar
diariamente en el interior del edificio. cuya entrada permanece cerrada para el público, con
objeto de que la gente no estorbe, impidiendo la libre circulación de los operarios”.
“Entre las zarzuelas nuevas que se pondrán este año en escena en el nuevo T. de la calle
Jovellanos, tenemos el placer de poder contar la Gitana de Toledo, cuyo libreto (admitido
por la empresa), ha sido escrito por nuestro amigo y apreciable colaborador José M~
Andueza. Está componiendo la música el conocido profesor D. Luis Cepeda, que tiene su
obra muy adelantada, y es probable la termine por comp eto antes de inaugurarse el
coliseo”.
N0 34, 22-IX-1856.
“La orquesta del T. de la Zarzuela ha sufrido importantes reformas que la mejoran mucho
en su conjunto. Además de los Srs. Sarmiento y Mufoz, profesores de flauta y
contrabajo, que han abandonado el regio coliseo, han ingres ido otros profesores elegidos
entre los más sobresalientes de su clase; de manera que corresponderá bajo todos los
conceptos a lo que el público tiene derecho a exigir en ‘~l nuevo local. Hemos oído
ponderar mucho la figura alegórica de Lo Zarzuela que estú pintando el conocido artista
Sr. Gómez (Antonio), para la embocadura del nuevo teatro. i31 telón de boca es obra de D.
André Muriel, y representa sencillamente el cortinaje”.
“Los coros del T. la Zarzuela han estado estos días ensíyando las obras antiguas y
modernas del repertorio, en el T. de la Cruz. De hoy a mañana deben trasladarse al nuevo
local y tomar posesión de la sala de ensayos recientemente construida a cuyas
inmediaciones se halla el archivo con su estantería y todo ncesario para el objeto”.
“Entre las muchas mejoras que encontrará el público en el T. de la Zarzuela, debemos
mencionar el tocador para las Sras. además de reunir esta dependencia todos los requisitos
que pueda desear el bello sexo, tiene contiguo un reirete especial perfectamente
acondicionado, del que cuidará la misma persona encargada de servicio de tocador.
En todos los pisos del teatro hay además retretes inodoros rara Sras. y Caballeros”.
“Dos de las primeras zarzuelas (en 3 actos) que se estrenanin en el nuevo teatro, reúnen la
circunstancia de que no aparecerán en ellas ninguno de los tenores de las compañía. La
una es la que se titula El Diablo en el poder, de los Srs. Barbieri y Camprodón, y la
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segunda la que está concluyendo de escribir el Sr. Hurtado y pondrá en música O Emilio
Arrieta.
No hallándose todavía compleca la compañía del T. de la Zarzuela, aplazamos para el
próximo número la inserción de la lista con los nombres de todos los individuos que la
componen.
El jueves por la noche se iluminó por primera vez, el nuevo teatro, de la calle Jovellanos y
cuantas personas se hallaban presentes podrán la magnífica lucerna, cuya profusión de
bujías de gas alumbran espléndidamente la sala.
He aquí cómo se expresa El Parlamento en su número correspondiente al viernes último
refiriéndose a lo mismo: «Anoche, a las 8 presenciamos la prueba de la lucerna del T. de
la Zarzuela, a cuyo acto concurrieron también muchos de los señores abonados a dicho
coliseo. Podemos asegurar que todos salieron sumamente complacidos, así de la
intensidad de la luz como de las formas elegantes y nuevas <Le la magnífica araña, a cuyos
vivos destellos pudimos apreciar debidamente el bellísimo techo, obra del pincel del
conocido artista Sr. Castellanos».
“La selección masculina del cuerpo de coros del T. ¿e la Zarzuela ha mejorado
notablemente este año, tanto por haberse aumentado el per;onal, como por las hermosas
voces que cuentan en el día particularmente en la cuerda de los primeros tenores”.
N0 35. Madrid, 29 de septiembre de 1856.
Crónica:
“Hasta antes de ayer sábado, ha podido verse el nuevo Teatro de la Zarzuela, con tarjetas
que ha facilitado la empresa; pero con motivo de activar Las últimas obras, colocar las
decoraciones y terminar los últimos detalles de ornamentaóón, se han cerrado las puerta
que no volverán a abrirse para el público hasta el día 10 dc octubre. El número de bujías
que tiene la magnífica lucerna del T. de la Zarzuela, es de 168. En la embocadura del
escenario habrá además cuatro candelabros, que darán mayor resplandor a la nueva sala.
A última hora nos dicen que la función inaugural del T. de la Zarzuela es muy posible sea
la que ponemos a continuación: «Sinfonía nueva, expresamente escrita por el Sr. Barbieri
sobre motivos más populares de las mejores zarzuelas representadas en el T. del Circo;
una pieza alegórica a la inauguración; luego El Sonámbulo y finalmente otra zarzuelita,
nueva también perteneciente a los Srs. Hurtado y Gaztambide. Este programa podrá sufrir
sin embargo muchas alteraciones»”.
N0 36. Madrid, 6 de octubre de 1856.
Crónica:
“No hallándose todavía contratada la cantatriz que ha de reemplazar a la Ramírez en el T.
de Jovellanos, ni habiéndose tampoco aumentado el personal con otro tercer tenor, como
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se creía, juzgamos innecesario repetir la lista de una comp añía incompleta, de la que
nuestros lectores tienen ya conocimiento exacto por las noticias que sucesivamente hemos
ido dando.
A la hora en que escribimos estas lineas reina la misma incertidumbre respecto del
programa de la función inaugural del T. de Jovellanos. Parece que ya no se abrirán las
puertas del teatro con El Sonámbulo, ni con Amigos y Rivales, cuya música ha quedado
por concluir con motivo de hallarse indispuesto el Sr. Gaztambide. Esto es lo que más
principalmente contribuirá a que se cambie el programa. En t ltimo resultado vendremos a
parar en El Postillón de la Rioja, acompañado de una Cantatx y de una Sinfonía nueva de
Barbieri.
La primera función del T. de la Zarzuela será el día 9 destinando la empresa del
producto a beneficio de los pobres. Rasgo laudable de dcsprendimiento, que merece
tomarse en consideración y honra mucho a la dirección cue así se desprende de una
cantidad crecida cuando precisamente tiene tantos gastos con motivo de la construcción
del nuevo teatro. El programa definitivo es el siguiente: Una cantata escrita expresamente
por el Sr. Antonio Hurtado puesta en música según creemos por el Sr. Arrieta. La
sinfonía del Sr. Barbieri, hilvanada con los cantos más populares del repertorio de la
zarzuela. Una pieza nueva en un acto análoga a la inauguración, escrita por Luis Olona y
puesta en música por Joaquín Gaztambide, y finalmente El Sonámbulo, también en un
acto, de los Srs. Hurtado y Arrieta. SSMM. concurrirá]i probablemente a la fiesta
inaugural que promete ser brillante”.
N0 37. Madrid, 13 de octubre de 1856.
Crónica:
“Además de la numerosisima concurrencia que ocupaba el viernes todas las localidades
del nuevo T. de la Zarzuela, fueron infinitas las personas qie tomando una entrada en el
despacho de billetes, visitaron el interior del edificio. Aquello era un verdadero jubileo, y
más de 100 personas que no pudieron asistir a la función, recorrieron aquella misma
noche todas las dependencias del teatro
N0 38, 20-X-1856.
“La Sra. Santamaría contratada para el T. de la Zarzuela, iebe llegar de un momento a
otro a Madrid, procedente de Galicia donde ha pasado ci verano en compañía de su
familia. También el tenor Font se presentará muy pronto en el T. de la calle de Jovellanos.
Font ha sido nuevamente ajustado al T. de la Zarzuela, donde antes de anoche se volvió a
poner en escena El secreto de la Reina. El público hizo buena acogida a la Srta. Valentín y
al tenor González. Corre la voz entre los concurrentes más E.siduos al T. de la Zarzuela, de
que la Srta. Ramírez, hallándose muy mejorada de la indisposición que la tiene alejada
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los ajustes de todos los detalles. Llegó el verano y entonces no solamente
todos mis compañeros, sino hasta Rivas se marcharon de Madrid a tomar
el fresco y me quedé yo sólo para atender a todos los detalles que
quedaban por arreglar para la terminación de la obra, que estuvo unos
días parada por causa de los acontecimientos políiicos y tiroteo que hubo
por las calles de Madrid; y aquí recuerdo que llegó una turba al teatro en
construcción y se llevó muchas herramientas y útiles de la obra para hacer
barricadas”8.
Si comparamos las noticias que ofrece Barbieri. con las que publicaba su
amigo Velaz de Medrano en la Revista La Zarzuela, en el verano de 1856
encontramos otra posible reconstrucción de los hechos. En una crónica del
16 de junio se comenta: “Para el 15 de Julio se promete el contratista de las
obras del 1. de la calle Jovellanos tener cubiertas las dependencias de todo
el edificio y ese día empezarán probablemente los trabajos interiores para la
colocación del tablado del escenario, asientos de La sala, adornos, pintura y
empapelado. Parece que todavía no se ha resuelte el color que deberá tener
el papel de los palcos, estando divididos los pareceres de los que abogan por
un color claro u oscuro. Según los informes, no solamente estará corriente
momentáneamente de la escena, no tardará en presentarse a cantar. Ignoramos lo que hay
de cierto en esta noticia”.
N0 39. Madrid, 27 de octubre de 1856.
Crítica teatral:
“Teatro de la Zarzuela: Este coliseo, sin más ayuda que su repertorio antiguo, sigue muy
concurrido. La empresa corresponde a los favores que le <lispensa el público, haciendo
laudables esfuerzos para mejorar y completar la compañía, a fui de que las nuevas obras
que prepara sean interpretadas con todo el esmero posibb. El tenor Font acaba de ser
contratado y se han hecho proposiciones la Sra. Santa MarfiL, que se halla fuera de Madrid
y debe llegar muy pronto a esta corte. Sabemos además que se piensa todavía aumentar el
personal con alguna que otra cantatriz que reemplace ver tajosamente a la Ramírez. El
Postillón de la Rioja, El secreto de la Reina, El Sargento Federico, El Marqués de
Caravaca y El amor y el almuerzo, han bastado hasta ahon para entretener la curiosidad
de las gentes. Con nuevas obras y completada la compañía cobrará nueva vida el teatro
cuya prosperidad no será escasa, a juzgar por lo que está pasando con las
representaciones de un repertorio gastado de puro visto.E. V. de M.” [Eduardo Velaz de
Medrano].
8 Legado Barbieri, Mss. 14.077, Biblioteca Nacional de M ~drid,(Documentario).
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el teatro para el 10 de octubre, día fijado en un principio para la
inauguración, sino que es más probable que empiecen las funciones en mes
de septiembre. La primera zarzuela nueva será la del Sr. Camprodón,
titulada El diablo en casa””9. El 23 de ese mismo mes se afirma que “el T.
de la Zarzuela ha contratado a Mariano Fernández, actor de género jocoso
muy conocido y apreciado en los teatros de Madrid y en los más principales
de España. Este actor que últimamente ha pertenecido al teatro de Granada,
donde ha trabajado al lado de su hermano Eugenio, aplaudido tenor de la
compañía, será muy útil en el nuevo coliseo de la cale Jovellanos, si los
autores y la empresa saben utilizar sus facultades escénicas”10.EI 17 de julio
se dice: “La cuestión entre la empresa del nievo coliseo de la calle
Jovellanos, el Sr. Salamanca y algunos abonados de la calle del Circo han
terminado amigablemente. Los periódicos sin embargo han dado grandes
proporciones a un incidente tan sencillo que no podía producir los
resultados que se han querido suponer. Mal podía la empresa abrigar
intenciones de desairar a los antiguos abonados, cuando han mandado
construir en la calle Jovellanos el mismo número de palcos que en la
Plazuela del Rey, con objeto que ningún abonado del Circo se quedase sin
su localidad correspondiente en el nuevo teatro, caso de convenirles
continuar con el abono, como ha sucedido a todos los que respetando el
derecho que tiene la empresa para alterar los precios y señalar el número
de 250 representaciones, han manifestado voluntad de seguir abonados.
Algunos hubieran deseado que los palcos de la calle de Jovellanos hubiesen
tenido el mismo coste que en el Circo y que el abono, en lugar de ser por
250 funciones fuese tan sólo por 30. Pero Lay que convenir en que
semejante proposición, muy ventajosa para el pdblico, hubiese sido para la
empresa un negocio de quiebra, porque sus gastes serán en adelante mucho
mayores, y ese aumento del presupuesto ha de satisfacerlo naturalmente la
gente que concurre al teatro. Una vez reconocido por todos el derecho de la
empresa en la cuestión de precios y tiempo de abonos, sólo quedaba
satisfacer los deseos de los que, siendo antiguos abonados reclamaban, no
sin visos de razón, la preferencia para tener palcc s. Estos han sido puestos a
su disposición, entre ellos, los de proscenio que eran tan apetecidos; pero
hasta ahora sólo D. José Salamanca ha tomado uno, los demás quedan como
9 “Crónica”. Revista La Zarzuela, N0 20, 16-VI-1856.
10 “Crónica”, Revista La Zarzuela, N0 21, 23-VI-iBSÓ.
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hasta ahora en poder de los señores que forman la empresa. Resuelta de esta
manera la cuestión, manifiestan sin embargo, algunos periódicos gran
empeño en suponer que reina completo desacuerdo entre D. José
Salamanca, la empresa y los abonados. Nada de esto sucede por fortuna. el
banquero está en posesión de un palco de proscenio perteneciente a la
empresa, ofrecido por ésta con suma galantería y ~ceptado con muestras de
satisfacción por D. José Salamanca. Los antiguos abonados que han querido
pagar el abono de los palco en la cantidad y por el tiempo señalado por la
empresa también los han podido adquirir; de manera que todos han quedado
satisfechos.
La empresa al anunciar el abono contó con los abonados, en la misma
forma que lo ha hecho siempre, como lo prueban los anuncios de ahora y
de antes. Excusamos añadir que todo lo que se dice de la formación de una
compañía de canto y de baile para el Circo por cuenta del Sr. Salamanca, no
ha pasado de mero proyecto. En cuanto al señor Carriquiri, cuyo nombre
como empresario se ha echado también a volar, creemos que no se le ha
ocurrido semejante cosa. Respecto al Sr. Rivas, que al decir de algunos
periódicos, se propone imitar en la calle Jovellanos a D. José Salamanca,
mal puede ser así cuando no ha sido nunca empresario de teatros ni piensa
serlo. Como capitalista que adelanta fondos para la construcción de un
nuevo coliseo, y teniendo la facultad de escog’~r el palco que mejor le
conviniera, eligió precisamente el de proscenio, tanto porque estaba en el
derecho de hacerlo, como por la circunstancia d~ que no existiendo en el
Circo palcos llamados de proscenio, tomaba lo que en ningún caso
correspondía a los abonados del Circo. Estas mi:~mas razones tuvieron los
Sres. Salas, Barbieri, Olona y Gaztambide para reservarse los demás
proscenios.
En suma la subida de precios y las 250 representaciones impuestas a los
abonados, no han perjudicado a los intereses de la empresa, puesto que esta
no tiene palcos suficientes para contentar a todos los que los piden. La
próxima campaña teatral se abre pues, bajo los mejores auspicios, y es
probable que en la calle Jovellanos alcance todavía la zarzuela más fortuna
que la que ha tenido en la Plazuela del Rey”11.
El 28 de ese mismo mes de Julio, comenta la Revista que “La
empresa del 1. de la Zarzuela no ha ajustado todavía el primer tenor que
11”Crónica”, Revista Lo Zarzuela, N0 23, 17-VII-1856.
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necesita para completar la compañía. se habla de Font, de González y
Cortabitarte, que acaba de obtener el primer premio de canto en el
Conservatorio de Música de Madrid. Lo probable será que hasta que
vuelvan a reunirse las personas, hoy día ausentes, que forman la empresa
del teatro de la calle Jovellanos, no se resuelva nada respecto del tenor que
ha de cantar a perfetta vicenda con Sanz.
Una de las primeras zarzuelas que se ejecutará en el teatro nuevo, será la
que con el título de El diablo en el poden esián escribiendo los Srs.
Camprodón y Barbieri, en la que parece se destina un papel especial para el
debut del Sr. Carbonelí. Se habla también de etras varias zarzuelas, en
particular de una de los Srs. Eguilaz y Gil (Isidoro), que pondrán en música
los Srs. Gaztambide y Caballero: se titula Cuando ahorcaron a Quevedo. El
Sr. D. Luis Olona, y los Srs. Hurtado y Arrieta se ocupan así mismo en
preparar trabajos para el coliseo de la calle Jovella nos.
Parece que una de la primas donnas más simpáticas del T. de la
Zarzuela está próxima a contraer esponsales con un joven muy conocido en
esta corte, y que con este motivo trata de abandonar la escena lírico-
dramática donde tantos triunfos ha obtenido”’2.En la crónica del 11 de
agosto se comenta que “comentan algunos periódicos que es cosa resuelta
que la Ramírez no volverá a presentarse más ~n el T. de la Zarzuela,
debiendo efectuarse próximamente su enlace con una persona muy
conocida. Entre esta afirmación tan positiva y lo que dijimos en uno de
nuestros anteriores números haciendo meras indicaciones, hay un
abismo”’3.Y el 18 de ese mismo mes, en la última noticia que corresponde
al mes de agosto aparece la crónica siguiente: “Esta misma semana debe
quedar completamente concluida la parte de albañilería del techo de la sala
del T. de la Zarzuela. Inmediatamente empezarán a empapelarse los palcos,
y los adornistas darán también principio a sus tareas. Se trabaja en el
entarimado para las butacas, y de un día a otro se dará principio a la
colocación del tablado del escenario, habiendo sido ya extraídos los
escombros del foso. El nuevo teatro no se abrirá al público en el próximo
mes de septiembre, pero no cabe duda que para la época fijada de octubre
asistiremos a las representaciones” 14•
12 “Crónica”, Revista La Zarzuela, N0 26, 28-VII-1856.
13 “Crónica”, Revista La Zarzuela, N0 28,. 1 1-VIII- 1856.
14 “Crónica”, Revista La Zarzuela, N0 29, l8-VIII-1856.
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Barbieri continúa relatando los hechos sucedidos tras el verano: “Tan
luego como se apaciguó el tumulto -referido anteriormente- volvió a
continuar la obra con actividad, y al poco tiempo empezaron a volver
(186) a Madrid Rivas y mis compañeros; reunidos todos y el teatro
próximo a concluirse, tuvimos varios disgustos ocasionados por el arreglo
de algunos detalles y por las muchas peticiones de abono que se nos hacían
para los palcos, pues habiendo Rivas elegido para sí el que ocupaba el sitio
semejante el de Salamanca en el Circo, y habiendo nosotros cuatro
sorteado entre nosotros los cuatro palcos buenos que quedaban en el
proscenio, fuera del de la Reina y Rivas, no había palco que dar a
Salamanca; esto se arregló cediendo Olona el suyo, pero sin embargo,
hubo disgustos de los que no tuvo pequeña culpa Rivas, el cual quería que
todo cargara sobre nuestra responsabilidad.
Mi palco era el de proscenio Platea a la izquierda del público, el cual
fue preciso andando el tiempo cedérselo a Narváez que fue Presidente del
Consejo de Ministros y que cuando dejó de serlc, dejó también el palco
que volvió a mi poder y que disfruté hasta que vendí mi parte en el teatro.
Sobre el color del papel con que había de forrarse la Platea hubo diversos
pareceres, prevaleciendo el mío que era el de que fuera verde claro, como
está hoy, diciembre de 1859.
Mis trabajos particularmente en la obra, fueron muchos en todo el
tiempo que esta duró: recuerdo entre ellos que a mi se me debe la planta y
colocación de la orquesta, de la cual le di a Guallart un plano arreglado a
escala y que Gaztambide disputaba que era chico, si bien se convenció de
que, al contrario, sobraba terreno de los contados, donde al año siguiente
se colocaron las 16 butacas de proscenio que ahora existen. Yo también
contribuí poderosamente a la distribución del xestuario, al replanteo y
colocación de las butacas y a otros infinitos detalles. Hice yo también la
escritura para la construcción de la maquinaria y en fin me consideraban
con tales conocimientos en todo lo relativo a construcción, que nada se
hacía como yo interpusiera el veto: esta idea que de mi tenían mis
compañeros era bastante exagerada, porque yo en realidad sabía poco en
el particular, si bien es cieno que sabía más que ellos y que además estaba
provisto de un celo y entusiasmo sin límites por la obra del teatro; esta
tocaba a su fin y nosotros permitíamos la entrada en el edificio a todo el
que fuera provisto de una tarjeta de Rivas o de cualquiera de nosotros.
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Las telas para los muebles y cortinas; los muebles mismos; aparatos de
gas; decoraciones y otros muchísimos útiles accesorios de la obra que
debían ser de nuestra cuenta, los contratamos al fiado y pagaderos en
plazos dentro del tiempo de un año teatral, o más según las circunstancias;
sobre el particular sólo recuerdo que las telas eran del almacén de Parodi,
comerciante de la Calle Mayor; y los muebles del vestuario fueron
construidos por Mariano Monasterio; para todo lo relativo (188) al
alumbrado de gas, contratamos con Mollinedo, y en esto merece una
particular mención el cuñado de Ventura de la Vega, señor Oreiro, que
dirigió la canalización y colocación de aparatos coii el mejor acierto.
Llegó el momento de pedir las licencias neceswias para la apertura del
teatro. Para esto el Gobernador Civil de Madrid, cuyo secretario era
nuestro amigo Ignacio Escobar, mandó que varios arquitectos
reconocieran el teatro, porque decían que iba a hu ndirse, voz que se hizo
correr de mala voluntad por más personas, y de buena fe por otras que no
podían comprender que se hubiera construido tan grande edificio en tan
poco tiempo. Efectuando el reconocimiento y después de tener todos
nosotros que andar en pie buscando recomendaciones para que no nos
crearan embarazos, se nos dieron las licencias necesarias como era justo
porque el teatro estaba construido con una perfecta solidez y comodidad.
Antes de esto, más bien al mismo tiempo estuvimos a punto de un
cataclismo con Rivas. Este señor, con la forma mis violenta, nos dijo que
si no nos entregábamos el teatro y le firmábamos un documento por el
cual declarábamos que él había cumplido todos sus compromisos que no
permitía la apertura del teatro ni aun nuestra estancia en él; dijo además
que teniendo él por nuestra escritura (atrás copiada) el derecho (189) de
poner en el teatro un último Alcaide, nos partizipaba que en efecto lo
ponía y que se le había de dar la habitación que para tal empleado se había
construido dentro del teatro. Sorprendidos e indignados quedamos al
saber tales cosas, pues todavía le quedaban a Rivas, según contrato,
cantidades que abonar, y respecto a el Alcaide siempre nos había dicho
que no lo pondría. A mi particularmente me indignó de tal manera esto,
que estuve luego más de dos años sin saludar siquiera a Rivas. La
situación era sin embargo muy apremiante, porque nosotros teníamos
grandes compromisos contraídos, que podían consumar nuestra ruina si el
teatro no se abría pronto; en tal caso no tuvimos más remedio que firmar
lo que Rivas quiso y que fue un documento en el que se declaraba que el
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teatro lo recibíamos corriente de todo y que Rivas había cumplido
perfectamente su compromiso y no le quedaba más que pagar la cantidad
de (no me acuerdo) reales vellón, que era un pico aplicable a alguna
contrata de las que estaban pendientes. Después he pensado yo que Rivas,
dentro de su negocio obraba como cuerdo, pues si no se hubiera extendido
este documento podríamos haber exigido algo más de lo que Rivas
realmente había dado para la obra en la que él hizo un verdadero y
grande negocio, so capa de hacernos un favor. Este documento lo
firmamos en el local del teatro que ahora es Archivo, y en el que a la
sazón estaba yo arreglando todas las zarzuelas, lo cual me (190) costó
mucho trabajo, porque cada papel andaba por su lado en el más
lamentable desconcierto; en la actualidad está tan arreglado este Archivo
que a ciegas se encuentra cualquier obra, lo cual se me debe a mi
exclusivamente.
Nuestro Alcaide Lezaun, no tenía cuarto en qt e vivir dentro del teatro,
por lo cual fue necesario darle el bajo de la casa :ontigua a la derecha del
teatro, cuya casa pertenece en la actualidad a Caltañazor, y en la cual
habíamos construido un paso o salida para el Leatro. Este paso y este
cuarto cuestan de alquiler anual 8000 reales y el día que se dejen hay que
dar a Caltañazor 10.000 reales (si mal no recuerdo), como indemnización
para la obra que, inutilizando el paso, tendrá que hacerse para volverse al
estado de habitación. Esta casa contigua mencionada, también nos la
ofreció, nosotros no quisimos comprarla, y sólo sí utilizar el paso por ella
que entonces creímos útil y que luego condenamos como innecesario.
Omito muchos detalles sobre todo lo relativo a la construcción del
teatro, porque lo más importante ya queda dicho y porque otras muchas
cosas podrán verse en el indicado periódico La zarzuela y en el también
referido Álbum de la Zarzuela””
En cuanto a los detalles arquitectónicos, y de descripción física del
edificio, remitimos al capitulo segundo de esta tesis, donde incluimos un
epígrafe sobre los teatros de Madrid en los que se desarrolló el género
lírico. El teatro se inauguró el 10 de octubre de 1856, con una función
especialmente compuesta y diseñada para ello. Barbierí lo comenta con las
siguientes palabras: “Vamos ahora a la parte artístico-musical. La función
inaugural fue la siguiente:
15 Legado Barbierl, Mss. 14077, Madrid, Biblioteca Nacional (Documentarlo).
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10 Sinfonía de Carnicer para el Barbero de Sevilla
20 Cantata de Hurtado, con música de Arrieta.
30 El Sonámbulo de los mismos, Hurtado y Arrieta.
40 Sinfonía mía
50 La zarzuela, alegona.
(191) Este programa no llenaba nuestros des~os, pero tuvimos que
aceptarlo por no tener otra cosa disponible; lo cual no era extraño,
considerando lo muchísimo que nos dio que lLacer a todos, ¡lo que
podíamos haber escrito!, la construcción e inauguración del teatro. Un
mes antes, yo había reunido mis coros y ensayado con ellos en el
escenario del Teatro de la Cruz, para lo cual nos había concedido permiso
el Ayuntamiento y de donde resulta una coincidencia singular, que es la de
que siendo el Teatro de la Cruz el primitivo y más antiguo que tuvo
Madrid, y estando entonces en estado ruinoso (tanto que hace pocos días
ha sido demolido y hecha una calle en su lugar) albergaira los elementos
de un nuevo y elegante teatro español, como si en esto la Providencia
hubiera querido significar que el templo del arte dramático y lírico
español ele Madrid renazca de sus cenizas; esta coincidencia es tanto más
singular, cuanto que sin pensar en ello habíamo,; dispuesto se pusieran,
como ya lo estaban, en la fachada del Teatro de la Zarzuela dos
medallones con los retratos de Lope de Vega y Calderón, príncipes de
nuestro teatro nacional (que tanto brillaron en tl Teatro de la Cruz) y
padres de la zarzuela.
Por fin llegó el deseado día de la inauguració ri de el teatro que fue el
10 de octubre de 1856 a las 8 de la noche. Habíamos señalado tal día por
ser el del cumpleaños de 5. M. la Reina Isabel 11(192) y aunque esta
augusta Señora no pudo asistir por causa del besamanos y comida de
corte, estuvo el teatro completamente lleno de la sociedad más culta y
elegante de Madrid. Empezó la función con la Sinfonía de Carnicer16,
compuesta para El Barbero de Sevilla de Rossin.; al acordar la ejecución
de esta sinfonía, tuvimos la idea de rendir un tributo de admiración y
recuerdo a nuestro maestro Carnicer, que tanto trabajó por la prosperidad
del arte músico y que era entre los modernos el primero y principal
16 Carnicer había sido maestro de composición de Barbieri,
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compositor que se había dedicado a escribir ópera. La ejecución de esta
Sinfonía fue muy buena y sí no alcanzó en esta noebe sino pocos aplausos,
fue debido a que el público se ocupaba más en vecorrer y examinar el
teatro , que en atender a lo que en él se ejecutaba.
Después de la Sinfonía se levantó el telón y aparecieron todos los
artistas de la Compañía, vestidas de blanco y lujosamente las mujeres, y
los hombres de frac negro y corbata blanca, todos zon su papel de música
en la mano. La decoración representaba un rico 8alón del renacimiento.
De esta manera se cantó con acompañamienb de la orquesta una
agradable Cantata que en pocas horas había sido c’mpuesta, la poesía por
don Antonio Hurtado y la música por don Emilio Arrieta, y que fue
recibida con aplauso por el público. La letra era la siguiente:
COROGENERAL
“Espíritu ardiente que llenas el mundo
fantasma de gloria, celeste visión;
agita tus alas, desciende del cielo
y enciende la llama del genio creador.”
TENORES
“Festivas deidades, doncellas hermosas
que halláis las colinas del monte Helicón,
venid coronadas las sienes de rosas,




“Venid bellas niñas de ardientes mirada;;
tan sólo a vosotras demando favor;
que allí donde reina sin par la hermosura





“Abierto está el templo que el arte levanta
corramos gozosos del himno al rumor,
que puse la lira festivo el poeta,
que el músico entone cantares de amor.”
TODOS
“Que puse la lira, festivo el poeta
que el músico entone cantares de amor”
Cotarelo añade que ““la música de esta cantata fue aplaudida, aunque la
hallaron los oyentes de poca novedad” 17•
“Después de esta Cantata, -continúa Barbieri-, y con el intermedio
necesario para que los actores se mudaran de traje, se ejecutó por primera
vez El Sonámbulo, zarzuela que se oyó con frialdad. La canción
Casamiento a disgusto, perteneciente a esta obra, se imprimió con
acompañamiento de piano en el Album de la zarzuela”.18 Cotarelo
comenta más extensamente dicha zarzuela: “la obra, fue interpreta por
Matilde Flores, que hizo de ella su primera salida al teatro; María
Soriano, Salas, Caltañazor, Sanz y Calvet. La letra, aunque correcta, se
juzgó demasiado seria y estirada en un tema que pedía cosa más flexible.
En cambio, la música agradó más, y se aplaudieron el coro de
introducción, de buen corte; un cuarteto muy lindo de las flores; la
romanza del Barón y el final en que el músico vuelve sobre el tema
melódico fundamental con acierto y buen gusto ‘19~ El reparto según las





El Barón: señor Calvet
Blas: señor Caltañazor
17 Cotarelo, op. cit, p. 571.
18 Legado Barbierí, Mss. 14.077, Madrid, Biblioteca Nacional (Documentario).




Barbieri continúa diciendo: “Luego volvió a levantarse el telón y en
una decoración de bosque apareció toda la Banda militar del Regimiento
del Príncipe formada en semicírculo con sus atriles y el músico mayor
Monreal en el centro, todos vestidos con el uniforme de gala y chakó
puesto; de este modo (194) se ejecutó por dicha banda y por la orquesta,
desde cuyo centro dirigía Gaztambide, una gran Sinfonía concertante, que
yo había compuesto sobre motivos de zarzuela y con la idea histórica y de
conveniencia de significar los progresos que había hecho la zarzuela desde
el año 1849, y al mismo tiempo que los dichos motivos fueran de todos
los autores que hasta la fecha habíamos escrito ú~on fortuna. Empezaba
pues la sinfonía con un motivo de El Duende el cual iba poco a poco
mezclándose con otro de La espada de Bernardo y cuando éste llegaba a
su mayor desarrollo se mezclaba con otro de Don Simón. Luego venía un
andante hecho con motivos de El dominó Azul, El Grumete y Jugar con
Fuego, y el Allegro final contenía motivos de Ej Valle de Andorra y de
Al Amanecer. de esta suerte la sinfonía contenía música de Hernando,
Oudrid, Arrieta, Gaztambide y yo. La ejecución de esta Sinfonía fue muy
buena y como los motivos de que constaba eran los más populares,
produjo un gran efecto, pidiendo el público su repetición y llamándome a
mi a la escena, donde me presenté con sumo gusl:o, por tener la honra de
ser el primer autor llamado a las tablas del nuevo teatro”. Dicha sinfonía
se publicó en Madrid en 187320 Cotarelo comenta de ella que “utiliza
20 Sinfonía para orquesta y banda militar compuesta sobre motivos de zarzuelas por
Francisco Asenjo Barbieri. Madrid, Imprenta de José 1v!. Ducazcal, 1873. Cuando
Barbieri publica la sinfonía, escribe un interesante prólogo donde vierte sus ideas sobre el
tema de la zarzuela y comenta cómo está hecha la obn, y porqué ha elegido esos
fragmentos del repertorio anterior. Transcribimos a continuación los fragmentos más
interesantes: “En el primer tercio del siglo presente, las calamidades que llovieron sobre
nuestro país y las revoluciones política, social artística y literaria, que dieron nuevo ser a
la sociedad española, ocasionaron un eclipse parcial del ~¿nerode la zarzuela, y digo
parcial, porque aún en los años más calamitosos todavía nuestros teatros daban frecuentes
pruebas de no haberlo abandonado; y al propio tiempo que se notaban los efectos de un
poderoso renacimiento literario, la música dramática e&pañola pugnaba no sólo por
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reconquistar su antiguo ascendiente, sino por adquirir nueva vida y mayor desarrollo en
armonía con los adelantos del arte en el extranjero. Muy favorable a este movimiento fue
la secularización de la enseñanza de la música, llevada a efecto por la reina Cristina en la
fundación del Conservatorio de Madrid [...] No obstante esta preferencia, en la mente de
los artistas españoles y de una gran parte del público se elaboraba la idea del
restablecimiento y melora del género de la zarzuela, y aún e! de la fundación de la ópera
española. En las sociedades de Madrid, Liceo artístico y literario, La unión, Museo
Matritense, y otras; en los teatros del Príncipe, de la Cruz, del Instituto Español, del
Circo, y de Variedades, se representan de cuando en cuando obras españolas lírico
dramáticas de los poetas Bretón de los Herreros, Rubí, Ventura de la Vega, Valladares
Garriga, González Bravo, Castellanos, Sandoval, Fernández, Montemar, Romero
Larrañaga, Azcona, Alba, Pina, y otros, con música d: Carnicer, Basili, Martín,
Sobejano, Lahoz, Soriano Fuertes, Iradier, Espín, Oudrid, Cepeda, etc, etc.
Algunas de estas obra alcanzaron un éxito muy lisonjero; y ya llegado el año 1847 era
tan pronunciado el movimiento artístico musical español, que se formó en Madrid una
Sociedad, con el nombre de La España Musical, cuyo objeto era fundar un teatro de ópera
española.
Componían esta Sociedad los Sres. Basili, Eslava. Saldoni, Martín, Arrieta,
Guelbenzu, Gaztambide, Velaz de Medrano, Salas y el que suscribe estas líneas; y
aunque tropezó con dificultades que imposibilitaron su principal objeto, conseguí, no
obstante, que tres individuos de su seno figuraran en la Junta de arreglo de teatros que
convocó el Gobierno, y que después en el decreto de reforma se consignaran laexistencia
de un teatro para la música española, y los derechos de tanto por ciento para los autores
de obras dramáticas y líricas.
El público por su parte, cada día mostraba mayor gus o en oir cantar en e] idioma
patrio; contribuyendo mucho a este efecto las zarzuelas que se representan en el Teatro de
la Cruz, y más particularmente las parodias de óperas italianas que para el mismo teatro
compuso D. Agustín Azcona, y que con tanta gracia cantaron Caltañazor y otros cómicos
de reconocido mérito.
Al propio tiempo en el Teatro del Instituto actuaba una compañía de cómicos especiales
dedicados a la explotación del llamado género andaluz, los cuales, siguiendo las huellas
de los del Teatro de la Cruz, empezaron a cultivar con mayor frecuencia y con éxito
siempre creciente del género de la zarzuela.
Luego la Empresa Gaona, Carceller y Compañía, tcmó a su cargo el Teatro de
variedades; y al organizar sus trabajos se propuso en primer término dar espectáculo de
zarzuela, a cuyo fin escrituró como maestro compositor exclusivo a Rafael Hernando, que
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bellas melodías de zarzuela desde El duende hasta El Valle de Andorra,
muy bien hecha y trabada; bien elegidos los motivos e instrumentada
magistralmente. Fue la pieza que más gustó y Barbieri tuvo que
presentarse en escena a recibir los aplausos del auditorio, siendo el primer
poco antes había vuelto de París, dándose a conocer del público en dos obritas
representadas en el Teatro del Instituto, al lado de otras de Oudrid y otros autores. 1<.]”
Expone ahora Barbieri todo el desarrollo de la tesis, hablando de los compositores y las
obras más importantes bajo su punto de vista. Pasamos a referir la forma en que Barbieri
describe la sinfonía: “Empieza, después de los catorce compases del preludio, con el
motivo de la canción de la jardinera el Sr. Hernando en su zarzuela El duende, en razón al
extraordinario éxito que alcanzó esta obra. Mézcíase luego con este motivo el de mi
serenata en La espada de Bernardo, zarzuela que, perteneciendo por la índole de su
argumento al género de las comedias de capa y espada, pued’~ representar en esta sinfonía
las tradiciones de nuestro antiguo teatro, en el cual escribieron zarzuelas Lope de Vega,
Calderón y otros célebres autores.
Cuando este motivo de mi serenata l]ega a su mayor desarrollo, se introduce y mezcla
con el otro del Sr. Oudrid en su zarzuela Buenas noches señor Don Simón; concluido el
cual, y agotado por un diminuendo el de la serenata, termina el seis por ocho y se prepara
el Andante. Da principio éste con un tema de El dominó Azul del Sr. Emilio Arrieta,
compositor que, aunque muy español, por sus aficiones y por su procedencia artística del
Conservatorio de Milán, puede simbolizar los elementos italianos que ha contribuido a dar
realce a la nueva escuela lírico-española. Viene en seguida un motivo de mi zarzuela Jugar
con fuego, y luego otros de El Grumete del Sr. Arrieta, que se enlazan y dan fin al
Andante. El Allegro marcial principia con una melodía Gaztambide, y sigue a dicha
melodía la de la marcha final del primer acto de la misma obra, como simbolizando la
marcha triunfal que seguía el género de la zarzuela.
Aparece luego un episodio original de mi composición, y como para dar a entender
que la zarzuela no debe nunca perder de vista el elemento de la música popular española,
se introduce en el tres por cuatro parte de la canción del cafetero en Al amanecer, entremés
lírico del Sr. Gaztambide, y concluye la sinfoníacon el dos por cuatro, que no pertenece a
zarzuela alguna y que sirve sólo de cadencia final.
Se me dirá tal vez que en la colocación de las melodías que forman esta obrita, no he
seguido un riguroso orden cronológico; pero ni esto me ha sido posible, ni tampoco dar
cabida en ella a otras muchas muy populares, y de dignís:mos compositores españoles,
cuyos nombres omito por no hacer demasiado larga esta reseña[...]. Francisco Asenjo
Barbieri. Madrid, 10 de mayo de 1873.
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autor que gozó de esta honra en el nuevo edilicio. La sinfonía fue
repetida”21.
Barbieri continúa con la siguientes palabras: “Terminó la función con
la alegoría titulada La Zarzuela (adjunto el impreso que contiene sus
detalles) que agradó al público si bien, al parecer, no se enteró muy bien
de su espíritu. Las coplas de Pierrot eran de Gaztambide y se publicaron
en el Álbum de la zarzuela; la Tarantela de Rossini (195) que cantaba
Arlequín, fue instrumentada muy bien para la orquesta por Manuel
Caballero; las seguidillas que cantaba Faco eran de mi composición; a la
salida de Fígaro se tocaba parte del aria de Rossiri “largo ad factótum” y
el coro final estaba compuesto por Arrieta”22.
Cotarelo termina diciendo que “el último lugar se dio un alegoría
titulada La Zarzuela, con los siguientes personajes:
Arlequín: señora Latorre
Pierrot: Carolina di Eran zo23
La Zarzuela: señorita Valentín
El genio de la Música: se lorita Fernández
Fígaro: señor Salas
Tacón: señor Caltañazor
Matilde Flores gustó por su juventud y belleza; peor tenía voz delicada y
no mucha. Además le faltaba práctica del teatro. La banda del regimiento
del Rey fue también muy aplaudida por lo bien cue interpretó la sinfonía
de Barbieri. Dirigió la orquesta Gaztambide. Los productos de esta
primera función se entregaron a los establecimientos de beneficencia. Al
día siguiente y otros pocos se repitió el mismo p Eograma. No pudo tomar
parte en la función inaugural Luisa Santamaría porque se hallaba fuera de
21 Cotarelo, op. cit. p. 572.
22 Legado Barbieri, Mss. 14.077, Madrid. Biblioteca Nacbnal.
23 “En la representación, añade Cotarelo, que sobresalió Carolina di Franco por la gracia
con que cantó unas copillas francesas”. op. cit. p. 772.
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Madrid (en Galicia, donde había pasado el verano24) y no llegó hasta el
31 de octubre”25.
Barbieri comenta que la función “en conjunto no satisfizo ni al público
ni a nosotros pero quedamos muy contentos al ver en la inauguración del
nuevo teatro colmado el fruto de nuestros afanes. Tiesta sólo decir que los
productos de esta función se dieron por nosotros a los establecimientos de
beneficencia; y como no hay en el mundo acción buena que no tenga quien
de ella murmure, hubo un inmundo periodicucho, llamado literario, en
Madrid, que dijo ser una mentira nuestro desprendimiento; en tal caso
demandamos de calumnia a su director un tal Lima y para que se vea lo
que son los tribunales españoles, después de una larga tramitación y de
tener nosotros que pagar una parte de los costes, resulté que aunque fue
condenado Lima, no sé como eludió la sentencia y siguió libremente
paseándose por las calles de Madrid: ¡Al acordarme de esto me dan ganas
de emigrar al Moro1 “26
En La España del 19 de octubre de 1856 aparecD la siguiente crónica de
la función: “Dudamos si la mayoría de los que han asistido a las primeras
funciones, han comprendido la alegoría titulada La Zarzuela, en la que
figuran además de ésta, Pierrot que simboliza £1 la música francesa, y
Arlequín la italiana; Tacón, tipo del criado de nuestro teatro antiguo y
Figaro nacido en España y popularizado en Francia por Beaumarchais.
Los dos primeros quieren conquistar la Zarzuela para imponerla sus
leyes: interviene Tacón, y por último contribuye Figaro a que la inexperta
doncella llegue se entregile a sus propias inspiraciones, sin dejarse
avasallar por italianos y franceses. Domina en la alegoría un feliz
pensamiento que pudo producir una cosa de más fundamento y de
condiciones literarias; pero por falta de tiempo se precipité la
composicién y el conjunto es incompleto. Ha sido escrita por los señores
Olona y Hurtado. La música pertenece a Rossini, Arrieta, Barbieri y
Gaztambide.AI primero corresponden los compasas que anuncian la salida
de Fígaro y la tarantela de Arlequín; la caución de Pierrot es de
Gaztambide; las seguidillas de Barbieri. El pape] de más lucimiento es el
24 Esta noticia procede de la Revista La Zarzuela, come hemos visto al hablar de las
noticias del verano.
25 Cotarelo, op. ch. p. 573.
26 Legado Barbieri, Mss. 14.077. Madrid, Biblioteca Naci3nal.
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de Pierrol representado con mucha soltura y acierto por la Carolina di
Franco. Los otros son de menos relieve y los hay hasta insignificantes,
como el de Figaro encomendado a Salas. Al lado de Arlequín y Tacón,
representados por Adelaida Latorre y Caltañazor, figura en la zarzuela la
señorita Valentín nueva en la compañía. Además de su buena figura
juzgamos que cuenta con medios para hacerse lugar; pero necesita
estudiar mucho y escuchar atenta las observaciones de quien puede
aconsejarla. Merece, por último, mencién particular la señorita Fernández
(Dolores), que ha representado la alegoría del Genio de la Música. Dice
con excelente entonación los versos que sirven de [ntroducción”.
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CAPITULO 15
ESTUDIO MUSICAL DEL GENERO
1. CARACTERíSTICAS MUSICALES DE LA ZARZUELA DE LA
PRIMERA MITAD DEL SIGLO XIX
Partiendo de la división temporal que hemos adoptado en la tesis,
hablaremos de las características de tres tipos de formas de teatro lírico:
primero de la Zarzuela Romántica que se desarrolla desde el año de
inauguración del Conservatorio (1832) hasta el de los estrenos de las
obras símbolo de Hernando; la segunda forma es un molde dramático de
transición, que responde al modelo introducido por Hernando en
Colegialas y Soldados y El Duende (1849-1851); y el tercer grupo serían
las zarzuelas grandes, en 3 actos que se desarroLlan desde el estreno en
1851 de Jugar con fuego de Barbieri hasta la inauguración del Teatro de
la Zarzuela en 1856, que genera ya otro modo de producción diferente,
por lo que situamos en esta fecha el fin de la tesis doctoral.
1.1. LA ZARZUELA ROMANTICA (1832-1849)
El término zarzuela hacia 1848, antes de que Hernando estrenase las
dos obras consideradas como ejes de la restauración (Colegialas y
soldados, y El Duende), significaba, como ya hemos visto a lo largo del
capítulo 4: obra escénica en lengua castellana cuya forma dramática
constaba de un acto formado de números musicales no demasiado extensos
(entre cinco y ocho números), que alternaba diálogos hablados, en los que
la acción avanza, con números musicales, que desarrollan las explosiones
sentimentales de los personajes y se integran con naturalidad de el
discurso dramático, e incluso lo completan. Combinando estas
características, con otras que se desprenden <Leí estudio analítico del
repertorio, podríamos ennumerar las siguientes características de la
zarzuela romántica en un acto (1832-1849):
CARACTERISTICAS FORMALES:
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1. Obra escénica, escrita necesariamente en castellano.
2. Forma en un sólo acto, con un media de entre 5 y 8 números
musicales, que se entremezclan con números declamados.
3. Desarrollo tripartito de la acción, integrado en un forma
aparente de un sólo acto: Presentación, en la que suele
comenzar un Coro general y en la que se presentan los
personajes; nudo, parte central en la. que aparece el clímax
dramático representado por concertantes (dúo y tríos
normalmente); y el desenlace, donde reaparece normalmente
otro Coro o incluso un tutti en las obras más completas como
cumbre final de la obra. Esta característica nos permite valorar
la trascendencia de este tipo de obras que en embrión, contenían
ya el molde tripartito que desarrollado, conducirá en 1851
(Jugar con fuego de Barbieri) a la creación de la “:zarzuela
grande”.
4. Los números musicales deben estar integrados en el discurso
dramático de forma verosímil; potenciando la coherencia
dramática exigida por el argumento teatral, naciendo con ello
un nuevo teatro musical que huye del pastiche ítalo-francés.
5. La obra alterna diálogos hablados (escenas declamadas), donde
la acción avanza, con números musicales donde se desarrollan
las explosiones de los personajes.
6. Utilización de tramas dramáticas donde se utilizan sólo tres
personajes principales’.
1 En Espafia, el contexto escénico provoca un cambio en ka concepción del espectáculo
musical, paralelo al que sucede en la Italia de la misma época. “Verdi inició su carrera
como uno más de los compositores italianos románticos que creían que escribir una ópera
consistía en poner música a un argumento de tema medieval o renacentista (es decir
“gótico”, según el término que ya empezaba a caer en desuso), en el que cabía distribuir
las escenas de modo que cada uno de los dos o tres personajes principales tuviera su
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escena de entrada (recitativo, aria y generalmente cabaleaa) y luego al menos otraaria para
poder lucirse adecuadamente ante el público por sus facultades vocales y no por su
habilidad histriónica o su sentido teatral. En el primer romanticismo italiano, la ópera
seguía siendo, por lo tanto, vehículo de voces canoras, que debían tener las mejores
oportunidades para lucir sus habilidades del modo más favorable. Reinaba, por tanto,
todavía el concepto del bel canto, es decir la supeditación de todos los elementos del
drama a la belleza de la emisión vocal. Ya hacía tiempo, &in embargo, que se estaban
produciendo ciertos cambios en esta valoración. Por un lado, el Romanticismo, al
imponer argumentos de tipo histórico, en lugar de los antiguos dramas mitológicos o
clásicos, insensiblemente empujaba a los libretistas hacia la búsqueda de un mayor
realismo. Por otro lado, el triunfo del sentimiento, factor importante en la estética
romántica, imponía la expresión en el gesto y de la voz tanto en el actor de teatro como en
el cantante de ópera. Para los espectadores de ópera de nuestro tiempo no es fácil
comprender hasta qué punto presentó problemas esta adaptación. No sólo los cantantes,
sino la misma técnica de las voces había estado durante sig~os orientada al cultivo único
de la belleza de la emisión vocal. El abanico de posibilidades era muy restringido tanto en
la dinámica como en el ritmo, aunque Rossini habla dado un buen empuje a la ópera en
este terreno. Las voces femeninas pudieron adaptarse mejor a las exigencias del nuevo
drama romántico, pero las voces masculinas tardaron mucho tiempo en desarrollar un
modo de cantar nuevo, en el que tuvieran cabida todas las posibilidades de expresión de
los personajes empujados por las pasiones que requerían Ion dramas románticos. Durante
mucho tiempo -el propio Verdi lo había vivido en sus primeros años- el mejor recurso
expresivo había sido emitir altísimos agudos en un tipo de voz afalsetada. Finalmente en
1838, el tenor Gilbert Duprez descubrió que el público reaccionaba con gran entusiasmo
si en lugar de recurrir a este tipo de agudos aflautados los emitía con la voz plena,
llegando en ocasiones hasta el do con lo que se llamaba, inidecuadamente voz de pecho.
Se había iniciado la era del célebre “do de pecho”. Al propio Verdi, que empezó a trabajar
en el campo de la ópera precisamente en estos años, le costó mucho adaptarse a las nueva
posibilidades de la voz de tenor. No es casualidad que en sus óperas de la primera época
el tenor sea, generalmente, un personaje de relativa iniportancia (como Ismaele en
Nabucco) o que tenga, todavía ese carácter de tenor lirico-~igero que tiene en Rigoletto y
en la misma Traviata. Respecto a esta idea, pensemos en el cambio que se produce
vocalmente entre las primeras zarzuelas, donde el persona e masculino que aparece es el
barítono, y no el tenor, hasta que a partir de mediados de siglo la zarzuela cuenta con
mayor número de profesionales, para desempeñar estos papeles.
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CARACTERíSTICAS MUSICALES:
1. Desarrollo de un lenguaje musical de clara tendencia populista,
donde el pueblo se encuentre reflejado musicalmente, tanto en
el tipo de forma que se utiliza, como en la clase de recursos
musicales elegidos.
2. Amplio uso de las Canciones Andaluzas, Seguidillas, Boleros,
Tiranas, Fandangos, Cachuchas, Polos, etc, que constituían el
lenguaje popular, aunque desde su inclusión en las primeras
colecciones de canciones que se llevan a cabo a lo largo del
siglo (Colección de cantos populares e!pañoles de Narciso Paz,
Colecciones de Canciones Españolas e Hispanoamericanas, etc)
todas estas formas han sufrido una estilización y han adquirido
una forma fija tanto melódica, como annónicamente.
3. Introducción de este tipo de elementos del lenguaje musical
popular, que habían aparecido ya en la tonadilla, dentro de un
molde formal que podría ser definido como europeo, aunque de
clara influencia francesa (Opera-cómica).
4. Manifestación de lo que pronto constituirá la “chispa” del
lenguaje del teatro lírico nacional, debido a la utilización de
formas populares, redimidas e integradas ahora en una
categoría artística superior: el teatro.
CARAGrERISTICAS IDEOLOGICAS:
1. Fuerte caracterización musical de los personajes, llegando en
algunos casos a la aguda caricatura.
2. Dicha caracterización justifica la integración de la música en la
obra, dándole carácter de necesidad.
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3. Clasificación de los personajes con una óptica maniquea, lo que
obliga al espectador a tomar partido a favor de algunos de ellos,
y los sitúa frente a otros.
4 Defensa de valores tradicionales como nacionalismo,
patriotismo, sacrificios, propios de la naciente burguesía
decimonónica, pero a la vez capaces de enfervorizar también a
las bajas clases urbanas.
5. “El escenario de la zarzuela, aunque en sus temas acuda al
pasado, coincide con el espacio vital del público. Su camino
hasta alcanzar la meta es menos complicado que el de la opereta:
Lleva de la cercanía a la cercanía. De Madrid a Madrid. De
Andalucía a Andalucía. De Zaragoza a Zaragoza. de esta manera
se explica que muchas zarzuelas tengan su origen o su clímax
dramático en una fiesta popular [...]La zarzuela no aspira a
elevar los acontecimientos que se desarrollan en escena ni a
desfigurarlos irónicamente, sino, por el contrario, hace todo lo
posible por confrontar al público con hechos actuales, que
transcurren en su propio círculo local”2.
Interesa recoger algunas de las ideas que Muro Munilla ofrece sobre el
teatro de Ramón de la Cruz, ya que sirven de pista para comprender la
línea de desarrollo de la zarzuela breve en un acto que continuará en los
escenarios madrileños durante las temporadas siguientes conviviendo con
la zarzuela grande. Además esta comedia de Bretón de los Herreros, actúa
como el modelo de comedia de costumbres dz los años treinta: “La
fórmula teatral de Bretón de los Herreros establece en su esquema básico
una aproximación de la comedia a la sociedad de su época, que se toma
como modelo a «reflejar»; se busca un «reconocimiento» de la realidad
cotidiana por parte del espectador, a través de los característico de
aquélla. Recibe Bretón este presupuesto dramático del intento de reformar
2 Klotz, Voilcer. “La zarzuela en Madrid”, Catálogo de cuatro siglos de Teatro en Madrid
Museo Municipal, Teatro Albéniz, Teatro Español, Teatro M” Guerrero. Mayo-Junio
1992, Madrid, Consorcio para la organización de Madrid capital europea de la cultura,
1992, p. 236.
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la escena española llevado a cabo por Moratín en la etapa neoclásica. El
convencimiento de la posibilidad de perfección de la persona lleva a los
ilustrados a la utilización de los medios a su alcance para favorecerla; el
teatro se convierte por ello en un instrumento didáctico, y lo cotidiano
sustituye a lo fantástico para facilitar el adoctrinanúento y la función ética
asignada a las tablas. Bretón asume esta nueva preceptiva teatral, pero
pronto desarrolla su personal estilo, profundizando en la relación
sociedad-teatro, y atenuando progresivamente el iiterés moralizante. Hay
dos características del teatro de este autor que matizan esta relación
sociedad-obra literaria: la restricción y la sencillez argumentales. La
primera lleva a que sean las clases medias las que aparezcan en sus obras
casi exclusivamente: sin lugar a dudas el estamento más caracterizado por
su filo-extranjerismo de todo orden; la sencillez argumental conduce a
que otros elementos ocupen el lugar que la trama <teja libre en la comedia:
de estos elementos los de mayor importancia son los «costumbristas», y
entre ellos el «costumbrismo léxico». El reflejo de esta sociedad se realiza
de dos maneras: por la tendencia al detalle y la caricatura de tipos. El
detallismo lleva a la obra literaria lo superficial, el dato típico o curioso;
la caricatura de personajes, realizada sobre modas sociales (romanticismo,
diletantismo, filogalicismo) aporta lo general. Por ello, el extranjerismo
lingdístico aparece en la obra de Bretón dando :3ombre a los elementos
extranjeros que adoptan las clases medias (vestidos, bebidas, bailes,
carruajes...) y caracterizando el dialecto de los personajes-tipo que son
definidos fundamentalmente por su léxico. De esta manera las
apreciaciones vertidas en la crítica en torno al estilo de Bretón de los
Herreros precisan de alguna matización. No puede definirse el estilo de
este autor tan sólo con una referencia global al cauticismo de su prosa o de
su verso; y mucho menos pueden desecharse o pasar por alto los
elementos extranjeros que aparecen en sus comedias. El estilo de Bretón
de los Herreros, evidentemente se define, sobre todo, por la utilización de
un castellano «castizo»; lo que hay que entender es que este mismo talante
abiertamente «casticista» es el que explica su utilización del extranjerismo
como recurso literario”3.
3 Muro Munilla, M. A. Ideas linguisticas sobre el extranjerismo en Bretón de los
Herreros. Logroño, Instituto de estudios Riojanos, 1985, PP. 148-149
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1.2. CARACTERíSTICAS MUSICALES DE LA ZARZUELA
RESTAURADA (1849-1856)
Para entender el desarrollo que adquiere el género social y
formalmente a partir del año 1850, es necesario pensar que con el apoyo
de la monarquía, en octubre de 1850 se estrena el Teatro Real, que a
partir de entonces constituye un marco estable de mecenazgo cultural y de
apoyo a una manifestación lírica, en principio extranjera, que recibe el
apoyo aristocrático y burgués. Se plantea desde ese momento un juego
dialéctico que define acertadamente Ramón Barce con las siguientes
reflexiones sociológicas: “Aquí juega un papeL primario la dialéctica
social entre ópera y zarzuela como espectáculos; o mejor sería decir:
entre público de ópera y público de zarzuela (independientemente de que
en algunos casos fuera el mismo). La ópera oc~¡pa un lugar en la vida
social; un lugar destinado a las clases socialniente superiores. Es un
espectáculo sancionado por la presencia de los reyes y su corte, al que
asisten las clases adineradas, los dirigentes políticos, los “entendidos”, y,
en último término, toda aquella población que, como las Miaus de Galdós,
siente la necesidad de “aparentar” (de suponer, como entonces se decía).
Digamos que el lugar está ya ocupado, y que dial écticamente ha de surgir
otro más popular que se le oponga. Ese lugar en el espectáculo, y
precisamente también en el teatro musical (sin esa pasión española y
madrileña por el teatro no se podría originar esta situación) lo va a crear
y ocupar la zarzuela. El mecanismo social se irá afianzando a lo largo de
la segunda mitad del siglo XIX, y se continuará en el primer tercio del
XX. Quizá por una coincidencia el ulterior desgaste y desfondamiento del
hecho social de la ópera, agravado por el cierre del Ef. Real en 1925,
resulta paralelo en el tiempo con la decadencia de la zarzuela. Si entre
estos dos hechos existe una relación, se mostraría una vez más que ambas
actividades, como hechos sociales, tenían alguna dependencia; o al menos,
que la zarzuela, como tal hecho social, era muy dependiente de la
actividad operística.
Es de interés señalar cómo los argumentos que presentan los
compositores para deslindar y describir el territorio propio de la zarzuela
y separarlo del de la ópera, apuntan siempre, de una manera u otra, a esta
divisoria social. Desde el punto de vista del trabajo del compositor, la
zarzuela ofrece, dice Barbieri, “la grandísima ventaja de poder probar sus
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fuerzas en la diferente expresión musical de las pasiones humanas; por
este camino se estudia a sí mismo y llega a comprender justamente si su
genio le inclina a la música alegre y superficial o CL la seria y profunda en
cualquiera de sus gradaciones; el público mismo se encarga de decirle con
sus aplausos: “por ahí has de ir”, y así no se expone a perder su tiempo
lastimosamente en pretender componer grandes óperas trágicas...”
(Contestación al maestro Don Rafael Hernando, Madrid, 1864). Las
razones implican al mismo tiempo un sustra:o económico que es
absolutamente determinante: “hay que tener en cuenta que requiriendo
una ópera grandes gastos para ponerse en escena, no hay empresario
(aunque éste sea el Gobierno) que quiera exponer su dinero dando al
público la primera obra de un alumno; al paso que en el Teatro de la
Zarzuela hay fácil acceso para los jóvenes compositores, porque en este
género cabe hacer obras que necesiten poco gasto para su representación”.
(F. A. Barbieri , ibid.).
El mecanismo económico (unido siempre al social), resulta decisivo.
Las cuentas de los teatros madrileños nos muestran ya claramente que la
zarzuela podía ser un buen negocio. La demanda ~s segura y constante, y
los gastos no son excesivos. El compositor, pues, puede vivir en la
zarzuela. Pero -y con ello recordamos lo que ante~~ decíamos con respecto
a la polémica de la ópera nacional- algunos no se sienten plenamente
satisfechos, e intentan esporádicamente la ópera.
Pensamos, pues, que el auge de la zarzuela sc produce por un efecto
social, derivado de la ópera. Hay un mimetismo que socialmente se revela
en la vida paralela de ambos géneros, y que musicalmente aparece bajo las
formas habituales operísticas, trasladadas a la zarzuela casi como alarde
de fuerza, de inspiración o de ingenio, como si el compositor dijera (y
realmente lo dijo en muchas ocasiones): hé aquí cómo la zarzuela también
es capaz de crear una gran aria (“Romanza” en lérminos del género), un
gran dúo, una obertura (o preludio) con la necesaria ampulosidad y
dramatismo. [...jJ”4
CARACTERISTICAS DIFERENCIADORAS DELA ZARZUELA RESTAURADA
(1849-1851):
4 Barce, Ramón. “La ópera y la zarzuela en e] siglo XIX”. Actas del Congreso
Internacional de Salamanca, Madrid, Ministerio de Cultun~, 1987, p. 150 y ss.
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1. Adopción del patrón de dos actos a partir del estreno de las
obras de Hernando (Colegialas y soldados y El Duende).
2. Adopción de las características del teatro clásico español,
tratando de nacionalizar la forma dramática de teatro
lírico, tal y como ha sucedido anteriormente con el resto
de formas dramáticas del teatro de declamado.
3. Los personajes pertenecen a la más clásica tradición de obras
del teatro barroco español.
4. Defensa de una ideología tradicienal, manteniéndose el
maniqueismo que había aparecido ya en las obras de los
años anteriores del siglo XIX.
5. Musicalmente, el teatro lírico abandona las formas españolas,
entrando en una fase de clara dependencia del teatro
europeo (francés en el caso de Hernando o Inzenga, y mas
italianizante en el caso de Oudrid)
Además de estas características diferenciadoras, la zarzuela restaurada
presenta las siguientes características propias, frente a la zarzuela de
principios de siglo:
A). ASPECTOS FORMALES
10. Las obras doblan sus dimensiones, superando el antiguo
sainete en un solo acto que proliferaba en la etapa anterior.
2~. Cada acto comienza con una introducción instrumental y
termina con un número concertante, siguiendo la línea de
todas las obras cómico-líricas que triunfan en Europa.
30• Esta forma dramática de dos actos (que presenta más
números de música en la primera mitad que en el acto final),
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aspira a desarrollar un drama completo, donde la acción
pueda desenvolverse con toda la amplitud necesaria.
4O~ Los números musicales contienen partes en un nuevo estilo
de recitado (véanse algunas partes iniciales de varios números
musicales de El Duende), donde la acción dramática continúa,
y no se ve truncada por la inverosimilitud escénica, y
aparecen así dos tipos de números musicales: los que detienen
la acción, realizando un comentario o una reflexión sobre
ella, y los que la continúan, desarrollándola ahora con forma
de recitado (se trata de una forma ti ibrida entre las formas
cerradas de las primeras zarzuelas, y la escena abierta de
avance de la acción).
50• Se desarrolla el concepto de adecuación de los números
musicales al desarrollo de la forma dramática, creando una
nueva forma unitaria en la que ambos parámetros (teatral y
musical), nacen uno del otro.
6~. Aparecen formas musicales que ya se utilizaban en las obras
en un solo acto y que recogían la tradición musical española
tal y como se había mantenido en la tonadilla (seguidillas,
boleros, poíos, tiranas, etc.)5.
B). ASPECTOS VOCALES
1~. Comienza a aparecer el virtuosisrrio vocal, siempre muy
limitado por las condiciones técnicas y vocales de los
intérpretes de la obra.
2~. La tesitura de las voces es grave, apareciendo como voces
masculinas barítonos y bajos (causado por las malas
5 Hernando había intentado eliminar este tipo de formas, que poco a poco constituirán un
lenguaje nacional, en las obras anteriores (Palo de ciego y Colegialas y soldados) en pro
de una internacionalización del género.
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condiciones vocales de los cantantes, casi ninguno cantante
profesional y todos ellos actores de declamación).
30 El uso de virtuosismo belcantista está reducido a los pasajes
de la tiple, para la que tampoco se eligen tesituras
excesivamente agudas (los papeles de tiples solían estar
interpretados por verdaderas profesionales).
40• Las arias siguen manifestando una clara influencia italiana
del belcantismo de Rossini, Bellini y Donizetti que con tanta
fuerza había penetrado en Espai~a; este belcanto está
solamente esbozado, liberando las partituras de las bravuras
vocales que solían utilizar dichos autores.
C). ASPECTOS DECARAC1’ERIZACION DRAMATICA E IDEOLOGIA
11 Los personajes reciben una caracterización mesurada,
dentro de la línea del teatro clásico.
20. La caricaturización exagerada, tan propia de las obras del
periodo anterior (provocando lo histriónico), sólo aparece en
números concretos para provocar la hilaridad del respetable
con personajes cómicos.
30 La elección del estrato social que aparece en las zarzuelas
suele recaer en la clase media, que es “la que constituye el
fondo y la base de la vida nacional, y que debe formar
también el primer elemento del teatro que la representa en su
parte artística”6.
40 “Poetas y compositores tendrán pronto escenas y pasiones
variadas hasta lo infinito que llevar a sus obras, a fin de dar
6 Cotarelo, op. cit. p. 107.
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en ellas el cuadro casi completo de la vida sentimental de un
pueblo”7.
50 No hay en ningún momento distanciamiento teatral por
parte del autor.
D). ASPECTOS INSTRUMENTALES
J0~ Al mejorar las condiciones de las orquestas que se utilizan,
el compositor puede cuidar más la orquestación.
20. Se incrementa la presencia del viento metal, utilizándose de
forma sistemática al menos dos trompas, dos cornetines, un
trombón y una tuba.
30 La escritura es cada vez más idic’mática, personalizando
cada instrumento, y provocando una mayor independencia en
las distintas voces.
Además de esta linea de desarrollo, o amplificación de la forma
dramática, las obras de este periodo entre 1849 y 1851, año en que la
forma se expande definitivamente a los tres actos de la zarzuela grande,
conviven con otra línea de desarrollo lírico-fc rmal, que poco a poco
emerge con fuerza suficiente como para llevarnos a defender la tesis de
que en esta línea de desarrollo se encuentra el germen de lo que a partir
de los años 60 será considerado teatro por horas <> Género Chico.
1.3. CARACTERíSTICAS DE LA ZARZUELA GRANDE (1851-1856)
A partir del estreno de la obra Jugar con fuego, la zarzuela restaurada,
de dos actos, se convierte inevitablemente en lo que denominamos
Zarzuela Grande, es decir la ampliación de la forma definitiva a tres
‘7 Cotarelo, op. cii. p. 126.
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actos, que se desarrollará, sin discontinuidades aparentes, hasta finales de
siglo. La zarzuela grande sin embargo, adopta una sonoridad blanda, sin
recurrir a lo que denomina Peña y Goñi una “nacionalización del
lenguaje” lírico. En las obras en tres actos, pueden aparecer formas
nacionales, pero como mero aderezo colorístico8. Es una forma mas
ortodoxa, donde los autores se permiten menos lilertades lingtiisticas. Su
plan formal está más evolucionado, y destacan de él las siguientes
características:
1. Conveniente uso de los coros, que sielen utilizarse, al igual
que en la ópera seria, para la apertura y el cierre de la
gran forma, y de los actos intermedios.
2. Utilización de lo números a solo para presentar vocalmente a
los personajes (que siguiendo con un plan ortodoxo de
creación, suelen ser una soprano, su pareja el tenor, y un
barítono que les da la réplica a ambos; este hecho supone
un avance desde las primeras obras del siglo, en las que el
personaje principal era un barítono).
3. Utilización de números de conjunto, sobre todo tercetos y
dúos, siempre entre voces de distinto registro.
4. El Concertante juega un importante papel formal: cuando
aparece al final del segundo acto, es un coro el que cierra
la obra; pero en muchas ocasiones se reserva para cerrar
pomposamente la zarzuela.
5. No aparece un concepto profundo a nivel de la gran forma
de la obra, que funcione en una estructura más profunda.
No hemos encontrado ninguna relación entre las
tonalidades de los actos, e incluso tampoco ninguna entre la
tonalidad inicial y la final de la cbra (Gaztambide lleva a
8 Esto se comenta con algo más de profundidad en el epígrafe de este capítulo que se
dedica al sustrato nacional en la zarzuela.
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cabo un intento en La Mensajera, que no encuentra eco en
el resto de los autores).
Esta forma de Zarzuela Grande está considerada como la principal
línea de desarrollo del género, que adquiere con ello proporciones
europeas; sin embargo, como ya apuntamos al comentar las características
de la zarzuela restaurada, existe otra línea de desarrollo paralela al de la
gran zarzuela en 3 actos, que es cultivada curiosamente por los mismos
autores, y que mantiene y perpetua la forma en un sólo acto que ya
habíamos comentado en el periodo inicial del siglo, y que habíamos
definido como Zarzuela romántica. Así hablamos de dos tendencias
fundamentales:
1. La tendencia europeista, a la que pertenece la zarzuela grande,
que recoge la tradición ítalo-francesa de forma dramática en 3
actos, y que aunque adopta los ternas, las formas y los
personajes del teatro clásico barroco español, en cuanto a su
lenguaje musical responde a modelos foráneos.
2. La tendencia hispana, a la que pertenece la zarzuela en un acto
(a veces definida como entremés o sainete), que enlaza la
zarzuela romántica con lo que luego será el Género Chico. En
esta zarzuela el lenguaje musical explota los lugares
considerados comúnmente como españo [es:
a. Formas autóctonas (tiranas, seguidillas, boleros,
fandangos, etc.>
b. Ritmos -siempre ternarios- y fórmulas rítmicas
considerados como hispánicos.
e. Melodías cantabiles en modo menor (la, re y sol como
tonalidades más comunes), y si no utilizan el modo
menor, presentando un ambiguo juego entre Mayor
y menor (a veces manifestado incluso mediante el
juego de ambiguos floreos
d. Acompañamientos masculinos y rítmicos,
abandonando los típicos arpegios italianizantes.
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e. Preferencia por las voces de mujer con tendencia al
amplio registro central, rechazando las voces
excesivamente agudas, propias de los personajes
ligeros de la ópera cómica francesa, que resultarían
blandas para caracterizar a los tipos femeninos
escogidos.
f. En los casos en los que la voz femenina debe ser
acompañada por uno de los instrumentos de viento
madera en obligato instrumental, preferencia por el
oboe frente al clarinete, de onoridad más italiana.
g. Excesiva utilización de los doblajes acórdicos en
octavas, lo que enturbia la sonoridad orquestal, y
recuerda en la mayoría de los casos la sonoridad de
banda, recordando el canto popular.
1 Utilización de formas cerradas, y casi nunca de los
recitativos al tener que someterse a una mayor
economía de medios que la Zarzuela Grande, y
actuar los números musicales como meros adornos
del texto declamado9.
Es curioso que esa dualidad formal que hace convivir a lo largo del
siglo las Zarzuelas Grandes, establecidas definitivamente a partir del
estreno de Jugar con fuego en 1851, y las zarzuelas en un acto (por no
hablar de Género Chico antes de 1868) de claro carácter popular, se da
incluso dentro de la producción de un mismo autor. Observemos como
ejemplo la producción de Barbieri, una de las personalidades más
destacadas del periodo, entre los años 1850 y 1856, según los apuntes de
Peña y Goñi sobre dicho autor10:
1850
9 Exceptuemos la obra El estreno de una artista de Gaztambide en la que se adelanta a su
tiempo, utilizando las formas abiertas, el recitativo y el parlato dentro de un número
cantabile, sin solución de continuidad.
10 Peña y Goñi, Antonio. Barbieri (Nuestros músicos). Madrid, Imp. J. Ducazal, 1875.
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-El 9-1V se estrena en el T. de Variedades la zarzuela en 1 actoGloria y Peluca
con letra de José de la Villa del Valle. Exito grandísimo; la obra contiene unas
seguidillas que enseguida se hacen populares.
-El 27-VI en el T. de los Basilios se estrena la zarzuela en 1 acto Tramoya, con
letra de Luis Olona. Exito de las Seguidillas “No te tapes la cara”, que se hace
populares.
- 19-XI se estrena en el T. de Variedades el capricho cómico-lírico bailable en 1 acto
Escenas de Chumber4 con letra de Luis Olona, y música de Barbieri,
Oudrid, Hernando y Gaztambide. Exito.
1851
-15-111 se estrena en el T. del Circo el baile en 1 acto titulado La Jácara, a
beneficio de Petra Cámara. Gran éxito.
-29-111 se estrena en el T. del Circo la zarzuela en 2 actos titulada La Picaresca,
en una función celebrada a beneficio de Salas. La letra de la obra es de Carlos
García Doncel y Eduardo Asquerino, y la música de Barbieri y Gaztambide. No
tuvo éxito.
-6-X se estrena en 1 T. del Circo la zarzuela en 3 actos titulada Jugar con fuego,
con letra de Ventura de la Vega. Los actores son reclamados a escena 17 noches
consecutivas. La obra salva a la Empresa de la qui:bra. Barbieri comienza a ser
célebre.
-24-XII se estrena en el T. del Circo la zarzuela en 4 actos Por seguir a una
mujer, letra de Olona y música de Barbieri, Oudrid, Inzenga y Gaztambide.
Gran éxito. La obra produce considerables beneficios a la compañía.
1852
-24-1V estreno en el T. del Circo de la zarzuela en 2 actos La hechicera, música
de Barbieri, y letra de Rodríguez Rubí. El 1 acto :ue un éxito pero el II y el III
fueron malos. Sólo obtuvo cinco representaciones.
-19-VI se estrena en el T. del Circo el entremés en 1 acto El Manzanares, con
música de Barbieri y letra de Mariano Pina. Obtuvo una gran silba.
-24-XII se estrena en el T. del Circo la zarzuela en 1 acto Gracias a Dios que
está puesta la mesa., con letra de Olona. Exito.
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1853
-14-1 se estrena en el T. del Circo la zarzuela en 3 actos titulada La Espada de
Bernardo, con letra de Antonio García Gutiérre2. El 1 Acto hace furor. Los
otros y la obra terminan mal. Diez Representaciones.
-8-1V se estrena en el T. del Circo la zarzuela en 2 actos titulada El Marqués de
Caravaca, cuya letra es de Ventura de la Vega. ExiLo extraordinario.
-7-V se estrena en el T. del Circola zarzuela de magia en 3 actos titulada Don
Simplicio Robadilla, con letra de Manuel y VLctorino Tamayo y Baus, y
musica de Gaztambide y Barbieii.
-24-XII se estrena en el T. de] Circo la zarzuelv. en 3 actosGalanteos en
Venecia, con letra de Olona.
1854
-1-II se estrena en el T. del Circo la zarzuela en 3 actos Un día de reinado.
Traducción de García Gutiérrez y Olona, y música de Barbieri, Gaztambide,
Inzenga y Oudrid. Exito regular.
-16-1V se estrena en el T. del Circo el entremés en 1 acto Aventura de un
cantante, con letra de José María Gutiérrez de Alba. Exito.
-15-IX se estrena en el T. del Circo la zarzuela en 3 actos titulada Los Diamantes
de la Corona. Exito extraordinario.
1855
-26-111 se estrena en el T. del Circo la zarzuela en 3 actos Mis dos mujeres, con
letra de Olona. Exito
-25-X se estrena en el T. del Circo el entremés
letra de Olona. La ía y la ? representaciones
suba. A pesar de esto, fue muy aplaudida.
-1-XII se estrena en el T. del Circo la zarzuela en
Campodrón. Exito.
en 1 acto Los dos ciegos, con
cc’n éxito. La 3a tuvo una gran
1 acto El Vizconde, con letra de
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22-XII se estrena en el T. del Circo la zarzuela en 4 actos El Sargento Federico,
con letra de Olona. Exito.
1856
-4-1V se estrena en el T. del Circo la zarzuela en 2 actos titulada Entre dos
aguas, con letra de Antonio Hurtado, y música de Barbieri y Gaztambide. Exito
frio.
-21-VI se estrena el entremés en 1 acto titulado Gato por liebre, con letra de
Hurtado. Aplaudida, pero de rápida muerte.
-1O-X solemne innauguración del Teatro de la Zarzuela: Sinfonía Concertante
para orquesta y banda Militar, compuesta por Barbi’:ri para la fecha; Alegoría en
1 acto, titulada La Zarzuela, (éxito regular). Letra de Olona y Hurtado,
música de Barbieri, Gaztambide y Arrieta.
-1 1-XII se estrena en el T. de la Zarzuela El Diablo en el poder, zarzuela en 2
actos, con letra de Campodrón y música de BarbierL. Gran éxito.
De este periodo que hemos seleccionado de la ‘vida activa de Barbieri,
observamos que escribe el autor 25 zarzuelas, de las cuales 11 constan de
1 sólo acto, siguiendo el modelo de Gloria > peluca; 8 de 3 actos,
siguiendo el modelo de Jugar con fuego; y el resto (6) constan de 2 6 4
actos, y corresponden a colaboraciones de Barbieri con otros autores. La
vida activa de Barbieri completa se extiende desde 1850 año en que se
estrena Gloria y Peluca, hasta 1875 en que estrena Juan de Urbina. Su
producción total asciende a 49 obras, de las cuales 25 zarzuelas constan de
1 sólo acto; 5 de 2 actos, y 19 de 3. Es decir que tanto tomando el
muestreo de los años que hemos escogido, como recurriendo a los datos
obtenidos de la producción total del autor, el porcentaje de obras en 1
acto es siempre superior al de obras en tres, a pesar de ser el propio
Barbieri el que eleva la forma lírica a los tres actos, superando la formal
en dos instaurada por Hernando en el año 1849: y eso lo hace el propio
Barbieri, que para Peña no es que sea zarzuelero, sino que “es la misma
zarzuela. No tiene rival, ni lo tendrá nunca seguramente, porque el
género ha nacido con él y morirá con él”11.
~1 Peña y Goñi, A. op. cit. p. 88.
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Volviendo a la Zarzuela Grande, una de las características musicales
más interesantes, que marcará el estilo de nuestra zarzuela decimonónica
será la declamación rápida del texto sobre una cuerda de recitado’2,
mientras es la orquesta la encargada de interpretar la melodía (ejemplos
de este tipo de parlato vocal los encontramos en D estreno de una artista
de Gaztambide, en El Dominó Azul de Arieta, etc.). Esta utilización de
dos secciones sincrónicas, una, la vocal, en parlatc que actúa como frente
de avance de la acción, y otra, la orquestal, que coritempla el avance desde
fuera, participando con una melodía independiente, hará evolucionar el
género por el camino de las formas dramáticas abiertas, tal y cómo sucede
con el resto de los géneros líricos europeos. En cuanto a las características
concretas de la zarzuela grande a partir de 1851, enumeraremos las
siguientes:
CARACTERISTICAS MUSICALES
1. Utilización de una orquesta romántica, amplia con una plantilla del
tipo: flautín, flauta, clarinetes, oboes, clarinetes, fagotes,
trompas, trompetas, trombones, tuba, percusión, y cuerda
completa.
2. Como punto de partida, podríamos formular la idea de
combinación de episodios de avance de la acción (textos
declamados), con episodios de contemplación de la misma (aria,
romanzas, dúos y partes cantabiles), estructurando la obra por
medio de formas cerradas. Si embargo, a medida que
avanzamos en las temporadas dramáticas, llegamos a la
utilización de formas abiertas, en las que se combina el avance
12 Esta es una característica propiamente rossiniana, y nos lleva a recordar la afirmación
de Peña y Goñi en la que dice que “la música italiana que nos había matado en la ópera,
nos salvó en la zarzuela y así como La serva padrona de Pergolessi creó en París la ópera
cómica francesa, la irrupción de Rossini y de los grandes maestros italianos de su época,
nos trajó a nosotros los materiales de la zarzuela”. Peña y Goñi. La ópera española y la
música dramática en España en el siglo XIX. Madrid, Imprenta El Liberal, 1881, p. 345.
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con la contemplación del espacio dramático dentro de la misma
forma, superando poco a poco la forma cerrada.
3. La orquestación es simple y muy italiana: cuerdas y viento madera
que doblan a las voces agudas, viento metal que en algunos
momentos caracteriza a algunos personajes de voces graves
(pensemos en el Duque de Medina en Jugar con fuego que
siempre aparece acompañado e identificado por los trombones).
4. La armonía no manifiesta ningún cambio respecto a las estructuras
armónicas que ya aparecían en la zarzuela restaurada de los
años 49 y SO. La influencia internacional de lenguaje romántico
teatral es clara.
5. Según la relación voces-orquesta, podemos hablar de dos posibles
tipos de textura: parlante y de dominio vocal. La última, de
dominio vocal, es un textura mencionada fundamentalmente por
el crítico italiano del siglo XIX Abramno Basevi en un estudio
de las óperas de Verdi, y consiste en los casos en los que la
música está escrita pensando en melodía, o al menos en los que
la estructura de frase sustituye a la orquestal; a esta textura
corresponde el 90% de las secciones masicales de la Zarzuela
Grande.. El estilo parlante florece en la generación de italianos
y franceses anterior a Gounod. En estos casos la orquesta emite
un melodía muy lírica, y las líneas vocales alternan declamación
en ritmo rápido con momentos en los que doblan los motivos
orquestales’3. Serían momentos en los que la orquesta adopta un
13 “In considering the nature of its innovations in this area it is important to distinguish
between two types of texture: parlante and voiced-dominaLed. The former is a texture
mentionde prominently by the nineteenth-century Italian critLc Abramo Basevi in a study
of Verdi’s operas and arises when the voice is made to ¡it a melody or, at least, a phrase
structure supplied by the orchestra. Parlante abounds in botE Italian and French opera in
the hgeneration before Gounod, in set pieces rather than in connecting recitatives, so his
own use of the texture is not new per se. [...] Gounod did mike more extensive use than
previous French composers of another kind ofparlante, ir wich the orchestra emits a
slow lyrical melody and te vocal line alternbates declaniation in spech rythms with
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papel lírico, y expresivo y aparecen cada vez mas
frecuentemente a lo largo del siglo XIX en nuestra zarzuela
obre todo en obras de Arrieta y Barbieri
6. Las melodías deben ser sencillas cuadradas, y fácilmente
almacenables en la memoria por el público que acude a las
funciones diarias. Siempre son silábicas.
7. La estrecha colaboración entre el libretista y el músico, provoca
una mejora de la relación entre música texto y de la adecuación
de la métrica del verso a la melodía; se produce en España un
proceso paralelo en distinta medida al que provoca Meyerbeer
en Francia, que obliga a los libretistas a lo largo de su carrera a
escribir versos donde los acentos prosód[cos caigan en el mismo
lugar dentro de cada estrofa. Y Fétist4 en 1829 comenta: “Ya
que la música es esencialmente regular en sus progresiones, es
vital que la poesía no sea un obstáculo a esto”15.
CARACTERíSTICAS IDEOLOGICAS
1. La obra debe pertenecer a un ambito sentimental ligado a la vida
humana, y nunca debe aislarse sentimentalmente de ésta como
sucede en la opereta francesa del XIX. Reproduce los esquemas
dramático-ideológicos de las comedia de enredo del teatro
nacional del siglo de oro, con la consiguiente “traducción” del
código de valores morales que se tratan de defender.
snatches that double the instrumental strain. This appears Sor the first time in Gounods
oeuvre in Faust Li...] Huebner, Steven.lhe operas of Char Es Gounod. Clarendon Press,
Oxford, 1990, p. 245.
14 “Sur la coupe des vers lyriques”, Le Revue musicale, 4 (1829), p. 173.
15 “Giacomo Meyerbeer, for example, badgered french lit=rettistsThroughout his career
to produce verse where the prosodic accents felí in the same place in each line of a
strophe. ‘Because music is essentially regular in its progressions, it is vital taht the
poeytry should not be an obstacle to this’, wrote the cr:tic Fétis in 1829”. Huebner,
Steven.The operas of Charís Gounod. Clarendon Press, Oxford, 1990, p. 224.
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2. La trama dramática debe emocionar e involucrar al público
pequeño burgués, a diferencia de la opereta parisina que no
debe emocionar nunca, ni tampoco criticar las pasiones
humanas, ya que esto supondría “incomodidad” para el público
burgués al que se destina la obra’6.
3. Sus personajes están sin desarrollar y no tiene capacidad de
evolucionar. Representan defectos y viriudes humanas, y hacen
al espectador tomar partido por ellos desde el comienzo de la
exposición de la trama dramática.
4. Dichos personajes defienden valores humanos exactamente el
código pequeño burgués de la primen¡ mitad del siglo XIX.
Cuando se presenta un personaje poderoso, caracterizado sólo
por su posición social y su dinero, y no por su voluntad o
cultura, es rechazado abiertamente por el público.
5. La presencia de la música no es meramente decorativa, sino que
proporciona situaciones dramáticas como resultado de las
explosiones escénicas de lo personajes.
6. Los personajes casi nunca son caracterizados a través de la música,
sino que deben su personalidad a la obra teatral.
Otra de las constantes que se manifiesta en la larzuela Grande a partir
de los años cincuenta, es la ampliación dentro <le la ampliación: hemos
definido como ampliación de la forma original, el aumento de la forma en
un acto a a forma de tres (Jugar con fuego de 1851), pues bien, aún a
partir de esta forma en tres actos y doce números musicales, 5 en el
primer acto (n0 1-5 ambos inclusive), 3 en el segundo (n0 6-8, incluidos),
y 4 en el tercero (n0 9-12), se observa una diversificación de soluciones
para aumentar la cantidad de números musicales, como queriendo ampliar
la capacidad del concepto de acto, haciéndolo muto más flexible. Para no
16 Está clara la diferncia ideológica entre la burguesía francesa y la española del siglo
XIX
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salirnos del ejemplo del mismo autor (el resto de [os autores y el número
de actos de cada obra, aparecen en los capítulos correspondientes), si
observamos por ejemplo la obra Los Diamantes de la Corona (18540, que
es tres años posterior a Jugar con fuego, observarnos como ha cambiado
ya en Barbieri el concepto formal: el primer acto cuenta con cinco
números, al igual que Jugar con fuego; el segundo, sin embargo contiene
seis números, y el último (tercero> cinco, con lo cual hemos pasado de
una forma en 3 actos y 12 números, a otra en 3 actos y 17 números; sin
embargo, a pesar de lo que pudiera parecer, no aumenta en la obra la
complejidad estructural de los números musicales, y en ninguno de ellos
se alcanza la densidad musical y estructural del concertante del segundo
acto de Jugar con fuego (n0 8 de la obra). La estructura de Los Diamantes
de la Corona, como ya hemos visto anteriormente, es la siguiente:
ACTO 1
l~. Introducción y coro de monederos
20. Aria cantada por el señor Sanz
30 Balada por la Señorita Clarice
40 Terceto por la señorita Clarice, Sanz y Becerra
50 Final del primer acto.
ACTO II
60. Preludio orquestal del segundo Acto
70 Coro de damas y caballeros
8~. Concertante por las señoritas Di Franco y Sanz, Becerra y Cubero
90 Bolero por las señoritas Di Franco
100. Dúo por la señorita Carolina Di Franco y Sanz
110. Dúo de la señorita Clarice y Sanz
120. Final del Acto II
ACTO III
130. Coro de introducción del acto III
140. Quinteto de Carolina Di Franco, Sanz, CalLañazor, Becerra y Cubero
150. Romanza por la señorita Clarice Di Franco
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160. Coro y Marcha de la Coronación
170. Final de orquesta.
2. REPERTORIOS Y SUSTRATOS MUSICALES QUE CONTRIBUYEN
A LA FORMACION DEL GÉNERO LíRICO.
2.11 La pervivencia de las formas autóctonas en la zarzuela del
siglo XIX.
La pervivencia del repertorio Bolero en el teatro lírico español
decimonónico, es un hecho constante ya desde las primeras formas que
hacen posible su renacimiento a principios del siglo XIX. Ya las obritas,
que con el título de zarzuela aparecen en nuestras tablas hacia los años 30,
manifiestan una dualidad entre música extranjera y música nacional,
siendo ésta representada por formas del repertorio bolero: las Seguidillas,
los boleros, los poíos, los fandangos, las cachuchas, etc, son sinónimo a
los “oídos” del público de la música popular nacional. Si planteamos la
articulación de una función teatral a principios de siglo, que todavía
mantendría la herencia dieciochesca, nos encorLtramos con la división
siguiente:
L Primera Jornada de comedicL
Un entremés y una tonadilla
II. Segunda jornada de comedia
Un sainete y una tonadilla
III. Tercera jornada de comed:.a
Un bailable
Semejante articulación destruía la unidad de la obra, pero entretenía los
ánimos del público, y enriquecía las funciones con tonadillas y otras obras
cortas de gusto popular. Cambronero ofrece interesantes apreciaciones
sobre este tipo de funciones: “se dio el nombre de los cuatro a una
composición musical cantada a cuatro voces que se empleaba desde muy
antiguo parar abrir las funciones de los teatros. Princesas eran unas coplas
sueltas que cantaban en el segundo intermedio de la comedia las actrices
llamadas damas de música. Prohibidos los bailes, el año 1780 volvieron a
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permitirse (boleras, poíos, seguidillas y jotas). La tonadilla, de la que dijo
Iriarte ser “chanzoneta vulgar breve y sencilla”, no tardó en alcanzar
popularidad”’7 Si acudimos a la Reglamentación teatral, ya en 1807, en
plena época napoleónica, nos encontramos un Regl2mento General para la
dirección y reforma de Teatros que £ M. se ha servido encargar al
Ayuntamiento de Madrid 18~ Se trata de un reglamento claramente
conservador, que se mantiene en la línea del anterior19, pero en el que
aparece un articulito de verdadera trascendencia:
“En ningún teatro de España se podrán
representar, cantar, ni baylar piezas que no sean
en idioma castellano, y actuadas por actores y
actrices nacionales, o naturalizados en estos
reinos”20.
Esta normativa beneficiaba a nuestra música, y favorecía a los intérpretes
nacionales ante las compañías extranjeras que comenzaban a “invadir”
nuestros tablados. Tras la aprobación de este reglamento, la llegada de las
Guerras Napoleónicas paralizará la marcha <le nuestro teatro, sin
embargo, pese a lo que pudiéramos pensar, la llegada de José Bonarparte,
monarca que pronto se interesa por las costumbres nacionales, y que nada
más llegar a Madrid abre los teatros y permite las corridas de toros,
constituye un hecho trascendental para el desarrollo del género21. El rey
José encarga diversos informes que le permitan ponerse al día en la
marcha del país, destacando la Reglamentación teatral presentada por el
Marqués de Montehermoso junto con un Reglo mento de teatro en 10
17 Escoban Lasso de la Vega, Historia del Teatro Español, Barcelona, Montaner y Simón,
1897.
18 El reglamento había sido encargado a una Junta de designación regia el 17 de
diciembre de 1806, y había sido aprobado por otro el 16 de marzo de 1807
19Reglamento teatral para la Reforma del Teatro Evpañol. 1 1-XI-1799.
20 Apéndice, p. 12. Legado Barbieri, Mss. 14.042. Biblioteca Nacional de Madrid.
21 “En lo que concretamente se refiere al Teatro del Príncipe debemos decir que fue su
sostén principal en aquella época en que Talía andaba muy mal de recursos”. Díaz
Escobar y Lasso de la Vega. Historia del Teatro Español. Farcelona, Montaner y Simón
editores, 1954.
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puntos, que se presenta en la corte el 4 de julio de 1810. Se trata de
aplicar la legislación gala a nuestro país, dice textualmente: “Para el
gobierno y régimen interior de los teatros se les dará un Reglamento
aprobado por el Rey que se sacará del Teatro Francés de París modificado
según convenga”. Continúa diciendo que habría de dotarlo de buenos
actores y buenas obras y que pasará a llarnarse “Teatro Nacional
Dramático”. Las dos compañías se formarían con los mejores artistas que
hubiera en la villa o fuera de ella. Tras estas disposiciones, “se
constituirían una compañía de Tragedia y Comedia, y otra de Opereta
española, prohibiendo que se representaran el sainete, tonadilla y
bolero”22. ¡Desastroso hubiera resultado esto para el género que se veía
entonces favorecido por el público!. Este punto nunca se llevó a cabo
totalmente ya que era esto lo que más gustaba al pueblo. Estos hechos nos
revelan la elevada consideración popular de este género, que consigue
incluso paralizar un Real Decreto, y evitar que estos “bailables” salgan de
nuestra escena.
Tras el final de la guerra con los franceses y el regreso de Fernando
VII, “el deseado”, regresamos a la situación de comienzos del siglo,
entrando de nuevo en vigor el Reglamento de 1807, que favorecía lo
español frente a lo extranjero23. ¿Qué comienza a producirse a partir de
este momento en nuestras tablas?, ¿en qué tipo de funciones se integra el
repertorio bolero?, ¿está dicha integración justificada sólo por un interés
crematístico, o exigida por el propio desarrollo formal del género?. Para
encontrar respuestas es necesario acudir al desarrollo de las formas
escénicas.
“En los primeros años del siglo XIX, la capital de España contaba con
tres teatros: el del Príncipe, y el de la Cruz, para compañías de verso, y el
de los Caños del Peral para ópera, los tres a cargo del Ayuntamiento,
salvo un corto periodo, teniendo arrendado éste y administrados los otros
por dos regidores con el título de Comisarios, con la presencia del
22 Archivo del Real Palacio. Gobierno Intruso; caja 77/1.
23 Dicho Reglamento está vigente hasta mediados de siglo. A partir de los años cuarenta
(1847 exactamente) comienzan de nuevo las discusione~; de una Junta Consultiva de
Teatros para reformar la legislación, y crear el T. EspaElol. (Legado Barbieri, Mss.
14.042. Biblioteca Nacional).
-1120-
Corregidor”24. A pesar de estas tendencias de cada uno de los coliseos, el
T. del Príncipe y el de Cruz25 no desperdiciaban la ocasión de dar
variedad al espectáculo, utilizando muchas veces los cantantes de la
compañía de ópera para amenizar las funciones <[e verso, con el propósito
de halagar al público con cualquier medio, lo mismo disponiendo un
concierto, que intercalando unos volatines. Por ejemplo, en febrero de
1832 encontramos el siguiente anuncio de una función en el T. de la Cruz:
“Habiendo acreditado la experiencia lo gratas que son al público las
funciones variadas, se ejecutará una extraordinaria, que consistirá en lo
siguiente:
1. Un abrazo al portador, comedia en un acto
Bolero, por la Pando y Pacheco
II. Ladespedida o el amante a deta, comedia en un acto
Cuarteto polonés, baile
III. La vieja o los dos calaveras, otra pieza en un acto,
(traducida como las otras)
Seguidillas manchegas.”26
Este tipo de funciones, con tres obritas pequeñas en un acto, divertían más
al público del T. de la Cruz, que los interminables dramas en 3 actos que
se representaban en el Príncipe; pero mantenían la articulación en tres
intermedios en los que la atención se relajaba, dando cabida a un
repertorio más popular; por ello, todas las compañías contaban con una
parte de baile, que era motivo de rivalidad: en el Circo lucieron sus
primores coreográficos la Fuoco y la Guy Stephan, en el Instituto bailaba
la Pepa Vargas, y “la Nena”, etc.
Sin embargo, más interés ofrece la integraciór de estas microformas en
el nuevo género lírico que comenzaba a renacer, y que le ofrecía un
medio de sobrevivir, al insertarlo orgánicamente dentro de una forma
dramática de mayores proporciones. Hasta el nacimiento del
Conservatorio de M~ Cristina (1830), no encontramos tipologías formales
24 Díaz Escobar/Lasso de la Vega. Historia del Teatro Español, Barcelona, Montaner y
Simón editores, 1954.
25 Que carecía de la seriedad artística que era el lema del T. del Príncipe.
26 El Diario de Madrid, 22-11-1832.
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que nos permitan hablar de una restauración de la zarzuela, zarzuela que
aunque desarrolla ideas musicales de clara influencia italiana, y utiliza
tipologías formales de la opereta francesa, se caracteriza por mantener el
sabor folklórico que caracterizaba a la tonadilla27, hecho donde radica su
novedad28. Los elementos de humor, los tipos de la vida diaria, los
arreglos de canciones y danzas populares, que ya aparecían en la tonadilla,
son introducidos ahora dentro de un sistema formal, desarrollado sobre
modelos franceses, que confieren a la obra una gran unidad de estilo y
una mayor coherencia dramática29. Basando nuestro estudio en la división
formal que he llevado a cabo a propósito de mis trabajos sobre la
Zarzuela restaurada del siglo XIX, hablaremos de antecedentes y obras
iniciales (1832-1848), obras símbolo (1848-1849), y, por fin, zarzuela
restaurada a partir de 1850. Aceptando previamente esta división, veamos
cómo aparece el repertorio bolero insertado en cada una de las fases del
nuevo género.
1. ANTECEDENTES (1832-1848)
27 Este fenómeno de vuelta a las fuentes nacionales, de clara inspiración en la filosofía
romántica, y en el sentido de nacimiento del “espíritu nacional” (Herder), se produce,
aunque diez años más tarde en el arte lírico, de forma paralela a lo que sucede en la
literatura dramática a partir del estreno del drama La conjuración de Venecia en 1834, que
según la mayoría de los autores señala el comienzo del movKmiento romántico en el teatro
español.
28 Subirá afirma con acierto: “Y cuando Barbieri, secundado por otros músicos, da feliz
arraigo a la zarzuela grande, varios años después, tras algunos afortunados tanteos en los
que tuvieron que formar parte diferentes compositores, nadie piensa en la tonadilla para
establecer la filiación de la nueva corriente, por cuyo enironizamiento se luchaba con
entusiasmo sumo, sino en el de al ópera cómica francesa con cuyo género hubo interés
decidido en identificar aquel Barbieri, Oudrid, Gaztambide, Arrieta, Fernández Caballero,
Chapí otros de menor cuantía”. La Tonadilla escénica, Barcelona, Labor, 1933.
29 Marcelino Menéndez Pelayo en su contestación al discurso de ingreso en la Academia
pronunciado por E Asenjo Barbieri afirmaba cómo “E arbieri convirtió el embrión
informe de la tonadilla y de la jácaraen el producto realmente artístico de la ópera cómica
nacional, impropiamente llamada zarzuela.”
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Ya en la obra inicial Los enredos de un curioso30, escrita para la
inauguración del nuevo Conservatorio, aparecen las primeras formas
autóctonas. La música de la obra corresponde a cuatro autores31, siendo
Ramón Carnicer el que más música aporta, destacando un polo en el
primer acto y una canción con guitarra en el segurdo, que representan las
numerosas microformas que para voz y guitarra se publicaban en la
época, literatura “romántica” que consumía ?.a naciente burguesía
decimonónica de nuestro país 32•
El 15 de julio de 1841 se estrena en el T. del Circo la “zarzuela
nueva” El ventorrillo de Crespo, con música de Basilio Basili sobre un
libro de Rodríguez Rubí; en dicha obra abundan “gracias andaluzas, bailes
y tonadas del país. Así mismo se han intercaLado oportunamente el
celebrado Polo [del (‘ontrabandista] de Manuel García y la Qinción del
Charrán 33 de Iradier Ii..]” hecho que justifica las reflexiones anteriores
sobre el mantenimiento sobre moldes extranjeros de un lenguaje musical
español derivado de la Tonadilla y de toda la música vocal anterior
(Seguidillas, Boleros, Seguidillas Boleras, Tiranas, Cachuchas, etc). Otra
obra que pertenece a los antecedentes del género,La zarzuela improvisada
o lo que fuere sonara de González Bravo, Carlos Doncel y Luis
Valladares Garriga, puesta en música por Saldoni y Carnicer, que se
estrena el día de Nochebuena de 1841, a las cuatro de la tarde en el Teatro
de la Cruz, muestra de nuevo la agrupación incoherente de material, que
se presenta al público como formando parte de una unidad dramática La
obra está compuesta de las piezas siguientes:
30 Se estrenó en el T. del Instituto en febrero de 1832. Se trata de una obra en dos actos,
que concluye con una Cantata, en la que se lleva a cabo el desenlace de la acción.
31 La música de la Cantata está compuesta por Piermarini que a la vez compone la
música de la introducción de la obra; Albéniz escribe una breve obertura y el Final del
Acto 1; Saldoni un Dúo en el primer acto y una canción en el segundo; y Carnicer un
Terceto y un Polo en el primer acto, y una canción con gtitarra y el Quinteto final con
coro en el segundo.
32 Cortizo Rodríguez, Encina, “El bolero español del siglo XIX. Análisis histórico y
Aproximación formal”. Studies in Dance History. Whasington, 1992.
33 “El Charrán. Canción andaluza, dedicada al Sr. Marqués de Real Agrado. Regidor
perpétuo de la siempre fidelísima ciudad de La Habana por su amigo Yradier”. Letra de
D. T. R. Rubí. A. Vidal, Barcelona.
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1” Canción satírica sobre una poesía de L. González Bravo, cantada por la Sra.
Pérez y el Sr. Salas.
2~ El Seren4 con música del Mtro. Carnicer, cantada por la Sra. Pérez.
30 Los toros del puerto, poesía de L. González Bravo, cantada por el Sr. Salas,
autor también de la música.
40 Aria de la ópera El fanático por la música, por el Sr. Salas.
50 Aria nueva por la Srta. Bárbara Lamadrid.
60. Tirana final.
Y la función se completó de la forma siguiente:
- A perro viejo no hay tus, tus, pieza hablada nueva
- Las Habas verdes ~4 baile general
- El hombre de bien, pieza hablada nueva (arreglada del francés)
- Paso a dos compuesto por Federico Massini.
- Las simpatías o el Cortijo de Cristo, sainete de Rodríguez Rubí.
La siguiente obra, definida como una tonadilla española, presenta ya un
Tiempo de Manchegas para la interpretación del n0 5: se trata de Jeroma,
la castañera, puesta en música por Soriano Fuertes sobre un texto del
actor Mariano Fernández35, y estrenada el 3 de abril de 1843 en el Teatro
del Príncipe. No es una tonadilla36, sino una zarzuelita nueva en un sólo
acto con ocho números de música alegre37, pop~lar y asequible, que en
34 El tema de las Habas Verdes era un motivo conocido por el público, de definido
carácter hispánico, recordemos la Bolera de las Habas Vrdes de Federico Moretti, que
no es sino una forma de Bolera Intermediada, es decir, una Seguidilla Bolera prototípica a
la que se ha introducido este popular tema de las Habas verdes. (Cortizo, Encina/Suárez
Javier ‘El Bolero, Análisis Histórico y Aproximación formal”, Studies of Dance History,
Washington, 1992)
35 Mariano Fernández era un autor que actuaba de grac Loso en el T. del Príncipe de
Madrid.
36 El propio Barbieri afirma que el libreto se imprimió con la definición de zarzuela
andaluza.
37 Subirá habla de “once números musicales”, pero en las versiones conservadas sólo aparecen
ocho.
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todo momento se adapta perfectamente a ]os caracteres de los
personajes.La obra38 parece primitiva, coi una orquesta poco
desarrollada (flautín, flauta, dos clarinetes, fagot, dos trompas, trombones
y cuerda), que apoya simples melodías de escasas pretensiones vocales, lo
cuál no impide que se mantenga en escena veinte noches seguidas39,
También la primera obra que Oudrid estrena en Madrid,La Venta del
Puerto o Juanillo el Contrabandista, escrita sobre un texto de Mariano
Fernández, que se estrena el 16 de enero de 1846 en el Teatro del
Príncipe, incluye una Seguidilla como n0 2 de la obra. Se trata de una
Seguidilla Manchega40 en Re mayor (46 compases). El autor ha optado
por una de las tonalidades preferidas para boleros y seguidillas durante el
siglo XIX, una tonalidad brillante, que proporciona una tesitura media, y
que sin embargo cuando alcanza la tónica aguda no resulta opaca
vocalmente. Comienza con una introducción orquestal que elige el
movimiento contrario entre el bajo y los violines; los violines descienden
de la V a la 1 para terminar en la V: La-sol-fa#-rni, sol-fa#-mi-re, re-do#-
mi-re-do#-si-la, mientras que el bajo realiza una subida por grados
conjuntos desde 1 hasta V: re-mi-fa#-sol-la. Es una mezcla de bolero y
fandango, y su ritmo es bastante pausado. Tras la parte instrumental que
sirve de introducción (imitando los acordes de la guitarra que introducen
al cantante de boleros en el repertorio popular y de salón> aparecen las
dos frase iniciales: la primera de dominante a tónica (ascenso) y la
segunda de tónica a dominante (descenso); sin transición instrumental,
como es propio en este género, continúa la seguidilla con su parte central
que modula, como es corriente, al tono de la dominante (la menor), y
regresa de nuevo en la tercera frase de la parte central, a la tónica inicial
(Re). Tras este pequeño desarrollo, entra el cori) (cantando en terceras)
38 Cortizo, Encina. Catálogo delArchivo Histórico de Partituras de la SociedadGeneral
de Autores de España. Madridí SGAE, (en prensa).
39 “Esta obrita, con su acto único, sus once números musicales y su argumento lógico,
se representó miles y miles de veces por ambos mundos”. Subirá, op. cit. p. 176.
40 La única diferencia que existe entre las manchegas y las seguidillas y boleros típicos
del XIX, es que las manchegas se interpretaban un poquito más rápido. (Cortizo,
Encina/Suárez, Javier: “El Bolero, análisis histórico y aproximación formal”. Studies of
Dance History, Whasington, 1992)
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que remata las manchegas con dos grupos de frases cadenciales. El texto
de las seguidillas es el siguiente:
“Con el chicote en la boca
y el sombrero hacia la oreja
y el trabuco sobre el brazo
y el jaco bajo las piernas.
Gusto, regusto y gustaso
de la gente macarena.
Viva Pedro de la Cambra
desde el Ronquillo a Gerena.
Bien por la Cambra y que el mundo
bajo sus pies se entremesca”
El texto carece de forma de seguidilla; todos sus~ versos son octosílabos,
con rima asonante entre los pares, y libres los impares. Este “defecto”
métrico impide la composición de una seguidilla xeal.
El año siguiente, el 19 de mayo, se estrena en el mismo teatro la
zarzuela andaluza en un acto¡Es la Chachil.; el libreto en verso es de
Francisco Sánchez del Arco, y la autoría musical de la obra, aunque
Cotarelo comente que es de autor desconocido, corresponde al maestro
Soriano Fuertes según consta en una partitura manuscrita de la obra41, así
como en algunos números sueltos que se editaron posteriormente42. En
esta obra el número 1 es una Seguidilla, y el 3 uit Bolero. Las Seguidillas
del N0 1 están perfectamente construidas siguiendo la forma establecida
para el resto del repertorio43; comienza la orquesta, en la que tienen un
41 Cortizo, Encina. Catálogo delArchivo Histórico de Partituras de la Sociedad General de
Autores de España. Madridí SGAE, (en prensa).
42 Siguidillas Cantadas en extraordinario aplauso en el Teatro de la Comedia por la
señorita Samaniego en la pieza en un acto titulada ¡¡Es la Chachifl. editadas en Madrid
por Antonio Romero, y La Curra, canción española, cantada con extraordinario aplauso
en el Teatro de la Comedia por la señorita Samaniego en la pieza en un acto titulada ¡¡Es la
Chachifl, también editadapor Romero; en ambos números aparece claramente: “Música de M.
Soriano Fuertes”.
43 Cortizo, Encina. Análisis del Repertorio Bolero. Actas del XV Congreso Internacional
de Musicología, Madrid, marzo de 1992. (en prensa).
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papel fundamental la flauta, oboes y clarirttes, realizando una
introducción de 16 compases, tras los cuales comienza el solo. La melodía
tiene fuerza, y revela un perfecto conocimiento del género; la primera
frase comienza con un salto de cuarta ascendente <Le la dominante hasta la
tóníca, que asciende a la dominante superior, para terminar la segunda
frase sobre la tónica de nuevo (este diseño es el típico del repertorio, y
estas dos frases actúan como frases de entonación, propias de algunos
otros géneros de la música tradicional española); tras esto, las tres frases
siguientes comienzan una transición tonal hacia el relativo menor (mi),
que debería regresar a la tónica para repetir el material inicial como
cierre musical de la forma, pero en este caso, el autor ha modificado las
dos frases de entonación, enriqueciéndolas tonal y armónicamente. El
texto es una seguidilla perfecta; compuesta de tres estrofas,
transcribiremos una a título de ejemplo:
“Del balcón de tus ojos
di una caída.
No puedo levantarme
si no me miras.
me he levantado,
señal de que tus ojos
ya me han mirado.”
También el n0 3 es un Bolero. La orquesta realiza una introducción
mucho más primitiva (sólo dos compases), y acaso ineludible, para dar
comienzo a las frases de entonación, que esta vez tienen forma
descendente (desde la dominante hasta la tónica); tras este descenso los
versos tercero y cuarto, que suelen aparecer tras otro interludio
orquestal, continúan tras la entonación sin solución de continuidad,
realizando un reposo o parada tonal sobre la subdominante (do), para
terminar en la tónica. El terceto encadenado que aparece a modo de
estrambote en la forma métrica de seguidilla, es puesto en música en este
bolero, como si se tratase de una sección independiente que incluso
cambia de tonalidad situándose en Sol mayor. La forma, como vemos, no
es la más ortodoxa dentro del repertorio, y además de producirse este
cambio de estructura, Soriano Fuertes hace aparecer un melisma
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terceto, que recuerde el canto flamenco. El textodescendente al final del
es el siguiente:
“Ya me tienes fortuna
contigo en guerra,
mas antes de embestirte
llamo a tu puerta,
porque contigo
el modo de vencerte
es ser tu amigo...”
Como se observa, la forma métrica es perfecta, y el cambio de
estructuración melódico-armónica se debe a una decisión del autor. Estas
seguidillas cuentan solamente con dos estrofas en Lugar de las tres que son
propias.
II. OBRAS SIMBOLO (1848-49).
Hemos dedicado bastantes párrafos a la etapa inicial, porque además de
ser un repertorio lírico desconocido hasta ahora, ya que nadie antes había
acudido a las partituras, constituye las vías de desarrollo del género, tal y
como aparece a mediados de siglo. En esta segunda etapa deberíamos
hablar de obras como El Ensayo de una ópera44, Palo de ciego’~ o
Misterios de Bastidores46, pero creo de mayor interés acudir a las dos
obras símbolo de la restauración: Colegialas y Soldados y El Duende. En
la primera nos encontramos con una obra de claro carácter italiano, en la
que Hernando, recién llegado de sus años de fornn ación parisina, se resiste
a caer en el repertorio popular. Pero en la segunda, verdadera obra
maestra, con la que el género duplica sus dimensiones (dos actos),
Hernando escribe un segundo acto, absolutamer te magistral. El N8 2 es
una Seguidilla, que no va a aparecer en boca de ningún personaje de la
obra, sino de un personaje popular, que tiene una intervención
44 Zarzuela en un acto, original de Juan del Peral, puesta en música por C. Oudrid, y
estrenada el 24 de diciembre de 1848 en el T. del Instituto.
45 Zarzuela en un acto, original de Juan del Peral, puesta en música por Rafael
Hernando, y estrenada el 15 de febrero de 1849 en el T. del Instituto.
46 Zarzuela en un acto, original de F. de paula y Montemar, puesta en música por C.
Oudrid, y estrenada el 16 de marzo de 1849 en el T. del Instituto.
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circunstancial y anecdótica en el desarrollo de la acción dramática, el Tío
Hemeterio; la aparición de dicho personaje, sacado del pueblo, le permite
poner en sus labios una música también del pueblo. Se trata de una
seguidilla corta, que consta de introducción orques al (cc. 1-13), versos de
seguidilla (ce. 14-32), que se repiten integramente, y cierre orquestal (ce.
33-44). Veamos la estrofa:
“Con el zangoloteo
de tus caderas
como si fuera un trompo
me haces dar vueltas”.
Se trata de una estrofa de seguidilla, a la que se eliminado el terceto
encadenado que la remata; esto recorta también les frases musicales, que,
siguiendo la norma, se reducen al número de fiases métricas. El coro
repite a modo de eco las últimas dos frases. Es una seguidilla muy
evolucionada armónicamente, si pensamos en el repertorio anterior para
voz, guitarra y piano47. Hernando ha escogido la tonalidad de Mi mayor
para la seguidilla; la introducción destaca en los planos rítmico y
armónico, ya que la melodía se abandona en manos el solista. La orquesta
termina sobre una dominante, que da paso a la entrada del solista. La
seguidilla, está puesta en música con la melodía propia: ascenso desde la
tónica hasta el quinto grado y descenso al tercero, repetición de la
secuencia melódica final para recuperar la tónica final. El coro realiza en
unísono la frase final del solista a modo de eco, como ya comentamos; y
de nuevo la orquesta interviene para cerrar el número.con una
interminable secuencia de progresiones cadenciales. Es interesante pensar
en la orquestación, densa, aunque muy homofónica, para resaltar el factor
rítmico, en la que intervienen la cuerda, y el viento madera y metal con
igual importancia.
III. LA ZARZUELA RESTAURADA (es decir a partir de 1849)
La aparición de estas seguidillas de El Duende corona toda una
trayectoria anterior, y a partir de este momento se hará normativa su
47 Piénsese en Sor, Moretti, Paz, León, etc.
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inclusión en las siguientes zarzuelas; en Gloria y Peluca48, aparecen de
nuevo unas seguidillas (N0 3) que, según Cotarelo. eran repetidas todas las
noches49; en A última Hora50, también aparecían otras seguidillas (N0 5);
en Tramoya51, otra obra de Barbieri, sucedía lo mismo (N0 3), etc.
Ya en la temporada 1851-52, durante la cual la zarzuela verá
triplicadas sus dimensiones originales, gracias a la obra de Barbieri sobre
un libreto “arreglado” por Ventura de la Vega Jugar con fuego52. La obra
salvó a la compañía recién estrenada de la ruina, y cosechó grandes éxitos
de público. Barbieri no escribe un bolero ni una seguidilla, sino que
introduce una canción popular que se había “colado” en el repertorio
Bolero, intermediándose en una bolera53: la Canción de las Habas verdes
(N0 12. Aria cantada por Salas y el coro de loccs), con la indicación de
“bailado”. Sabe perfectamente que se trata de un “bailable” que el público
identificaría, y que probablemente corearía con los locos, y quiere
hacerlo presente de este modo, del todo verosímil, en una de sus mejores
48 Zarzuela en un acto de José Villa del Valle, puesta en música por F. A. Barbieri, y
estrenada el 9 de marzo de 1850.
49 Cotarelo comenta como estas seguidillas (“Dejad al pensamiento/libre camino/que
vuele hasta los brazos/de su querido/y allí sin pena/dej adíe que arrullado/tranquilo
duerma”), se hicieron populares en todo Madrid. Cotarelo. Historia de la zarzuela o sea
del drama lírico en España, desde su origen afines del siglo XIX. Madrid, Tipografía de
Archivos, Olózaga, 1934. Barbieri comenta: “se llegaron a hacer tan populares que una
mañana las of tocar a un savoyano, arpista ambulante ea medio de la calle mayor.”
Legado Barbieri, Mss. 14.077. Biblioteca Nacional de Madrid.
50Entremés-lírico en un acto de J
05é Olona, puesto en música por Joaquín Gaztambide,
que se estrenó el 29 de mayo de 1850 en el T. de los Basilius.
51 Zarzuela en un acto con letra de José Olona, y música de Barbieri, estrenada el 27 de
junio de 1850 en el T. de los Basilios. Estas seguidillas (“No te tapes la cara/mosa
bonita ), se hicieron extremadamente populares según Cotando (op. ch)
52 Cortizo, Encina. Jugar con frego. Edición crítica de la zarzuela. Madrid, ICCMU, 1992.
53 Federico Moretti escribió cuatro Boleras intermediadas: Bolera de la Bola, Bolera de
las habas verdes, Bolera del Sonsonete, y Bolera atiranada. (Confer: Cortizo, Encina.
Análisis musical de las Boleras decimonónicas. Actas del XVCongreso Internacional de
Musicología, Madrid, 1992 (en prensa).
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obras. En 1854 estrena Los Diamantes de la corona54, y el bolero a dúo
“Niñas que a vender flores/vais a Granada, r~0 9 del segundo acto,
consiguió permanecer en la mente popular durante años. El propio
Barbieri comentaba a propósito de ello: “toda la obra gustó muchísimo
con especialidad el bolero de las dos tiples, que fue repetido”55
Con estas obras se marcaba la trayectoria que había de seguir la
zarzuela grande en los años posteriores, el concepto de lo español ha ido
aflorando en Barbieri y sus contemporáneos, consiguiendo lo que puede
ser definido como “nacionalización del concepto de zarzuela”56. Obras
posteriores (Pan y toros, El Barberillo de Lavapiés, por citar algunas del
mismo autor), asumen la realidad de la música popular desde otro punto
de vista gracias a la labor de pervivencia de estas formas (seguidillas,
boleros, canciones andaluzas, bailables, cachuchas, etc) que procuraron
todas las zarzuelas anteriores. No hay duda en pe risar que sin la ayuda del
teatro lírico, parte de estas formas se habrían perdido, o se mantendrían
como algo pintoresco, y perteneciente al pasado popular. Igualmente, si el
naciente teatro no hubiera encontrado un material preexistente con el que
contar, no hubiera conseguido “nacionalizar” el género, un género sin
dudo importado de Paris en cuanto a actitud y a forma global se refiere.
La pervivencia del repertorio está demostrada; su integración en el
género desde el momento de su creación es un hecho, y su necesidad de
integrarse o morir, sería una posible solución, en un momento en el que
el repertorio burgués de boleros, seguidillas y canciones andaluzas va a
empezar a ser sustituido por “cantables” de zarzuela, ya que los editores
verán más rentable la publicación de las obras que han alcanzado un éxito
en los escenarios, que la de obras de salón, para voz, guitarra y piano, que
aunque representen toda una vía de desarrollo musical, han dejado de ser
rentables.
54 Zarzuela en 3 actos, arreglada del francés por Camprodón. Estrenada el 15 de
septiembre de 1854 en el T. del Circo.
~ Legado Barbieri. Mss. 14.077. Biblioteca Nacional de Madrid.
56 Casares, Emilio. Barbieri. Diccionario de la Música española e Hispanoamericana.
Madrid, (en prensa).
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2.2. Consideraciones sobre un posible sustrato folklórico en la
zarzuela de la primera mitad del siglo XIX.
Sólo trataremos de llevar a cabo el planteamiento del problema, ya que
es un tema de difícil tratamiento al comprobar que las fonnas que podrían
considerarse como populares, y que aparecen en las zarzuelas románticas
y restauradas, son formas populares estilizadas ya en sí mismas, por lo
que la zarzuela de la primera mitad del siglo no debe llevar a cabo esa
función de incorporación del sustrato popular al sustrato “culto” que se da
en otros nacionalismos, o incluso en el propio género lírico en épocas
posteriores. Añadimos unas consideraciones de Ramón Barce que
consideramos de gran interés para centrar el tema: “La concepción que
pudiéramos llamar clásica del folklore, encarnada por ejemplo en
Constantin Brailoiu (y, si se quiere una actitud más extremista, por Bela
Bartok), tendía a pensar que el folklore era un material conservado bajo
forma de “depósito” musical campesino en zonas cuya población se había
movido muy escasamente; y que dicho depósito, fijado y cristalizado,
sufre la agresión del exterior (músicas foránea, formas musicales
modernas) que pone en peligro la “pureza” de ese acervo o tesoro. (Entre
paréntesis, esa idea de los “tesoros” intocable:; puede convertirse por
muchas razones en una rémora para la investigación). Para Bartok, que
está dominado por una obsesiva aunque natural i dea patriótica, lo mismo
que en Hungría hay una reserva espiritual que terminará por vencer a la
opresión austriaca; y lo mismo que el idioma magyar terminará por
derrotar al culturalmente omnipresente idioma alemán, hay, en el fondo
de la etnia húngara, una capa de música popular pura, perfecta,
conservada, representativa. Y esa capa está sélo en el agro, entre los
campesinos, y entre los campesinos que no hayan viajado, que no se han
contaminado de otros usos y que no han escuchado otra música. [...]
Pero hay todo un folklore, cuyos materiales se originan delante de
nuestros ojos o de nuestros oídos, día a día, continuamente. Un material
inmenso, inabarcable, que por decantación irá constituyendo un nuevo
depósito estable con los especímenes más característicos y logrados. Toda
una cultura popular que de momento es sólo material lúdico y mostrenco.
¿Dónde se crea ese folklore? Por supuesto que en la ciudad, no en el
campo. El campo es subsidiario culturalmente, porque reúne una
población menor y más dispersa. Normalmente en el campo se imita la
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creación ciudadana. Es posible que parte del depósito que poseemos sea
folklore campesino. Pero podemos afirmar tranquilamente que por lo
menos desde hace doscientos años, toda la creación folklórica pertenece a
la ciudad. Procede de los salones populares de baile (con ejemplos tan
característicos como el vals en Viena o el tango en las orillas del Plata),
procede de los teatrillos, de los grupos callejeros. Es un trabajo
apresurado, para un consumo rápido, y sustitutivo, lúdico e irreflexivo
(aunque naturalmente, si se quiere se puede reflexionar sobre ello).
Necesita ser rápidamente absorvido y asimilado; ha de ser, pues muy
sencillo formalmente, y también ha de emplear materiales ya de por sí
preconocidos, de manera que el circuito que parte de los que se pide por
ser ya conocido responda a la exigencia y se vuelva a su vez conocido, en
una valoración típicamente adorniana. [...]
Ese depósito flotante es el verdadero motivador del popularismo en la
zarzuela. Lo estrictamente folklórico es en la zarzuela más bien excepción
(salvo en las piezas que buscan específicamente una localización regional
que tampoco son muy documentales en este sentido). Hay, como en la
tonadilla, algunos elementos regionales de seguro efecto y de uso
constante: en primer lugar, los andaluces; después a mucha distancia, la
jota; luego, alguna melodía gallega. Y aún t;tos rasgos folklóricos
pertenecen en cierta manera también a un popularismo asimilado por ese
depósito comunal. Al menos porque se trata menos del documento que de
ofrecer algo muy conocido; menos de la caracterización localista que de
un rasgo pintoresco y vagamente “nacional”. Aquí tendría su lugar la
observación de que los compositores nacionalistas, frente a los que suele
decirse, no son muy cuidadosos en cuanto al uso localizante del folklore:
así Albéniz emplea tranquilamente una canción castellana para su Corpus
Christi en Sevilla, o un villancico andaluz para su Lavapiés. En cuanto a
Granados, el uso del folkllore ciudadano es patente en una gran parte de
sus obras.
En la zarzuela madrileña hay una verdadera hipertrofia de ese folklore
ciudadano y de ese depósito inconcreto pero muy fuertemente implantado
que llega a ser un slang o jerga musical de moda. Los bailes de moda, las
cancioncillas ocasionales, marchas, pasodobles, todas las formas de la
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música de consumo son utilizadas por la zarzuela como elementos
popularistas. Li”57.
Esta explicación de Barce es perfecta para las zarzuelas de principios
de siglo, porque si hay algún elemento folklórico en ellas, se trata de
elementos urbanos, asimilados ya por el público en la vida cotidiana, y
“contaminado” previamente (respetando el corcepto bartokiano) por
multitud de corrientes culturales urbanas. La zarzuela es una música de
consumo; no hay en ella rasgos de purismo, o renLincia a la utilización de
algún tipo de material preexistente en aras de una “limpieza de sangre”
folklórica. El compositor quiere estrenar, estar en cartel, y ser consumido
igual que lo eran las canciones de salón, que devoraba la burguesía
madrileña consumida por los usos románticos. Y si para ello ha de fundir
en una sola forma la polka austríaca recién importada de centroeuropa
con alguna de las formas de marcha, lo hará, y si ha de sacrificar algún
bolero lo hará también.
Pedrelí en la introducción a su Cancionero Musical Popular añade
algunas ideas interesantes: “Desde el siglo XV, pues, la práctica y
tradición constante de la escuela española, el modus, la tendencia el gusto
que no se deja adivinar tan subyugado en otra nación como en la nuestra,
ha sido la práctica constante del arte español, porque examinada en sus
fuentes me apercibí de que los viejos filones alumbraban fuego nuevo que
nunca había fulgurado, y hablaban alto a la inocencia de mi espíritu que
no cansaba de admirar, como si mi capacidad acájase de nacer. Y no salía
de mi sorpresa, cuando meditaba que toda aquella técnica en la que
palpitaba como un alma española, había sido olvidada por malhadadas
influencias exóticas, despreciada por nuestros mismos profesionales, sobre
todo por los de los últimos tiempos. Y la rehabilitación que merecía esta
técnica en la que vive, late y palpita nuestra alma, ¿es posible que haya
llegado ahora, ¡ahora tan sólo!, después de cuarenta o cincuenta años a
esta parte?.
Trazad una línea recta desde Juan del Encira, el doble fundador de
nuestra música nacional y de nuestro teatro moderno, y sin bifurcarse un
5’7 Barce, Ramón. ‘La ópera y la zarzuela en el siglo XIX”. Actas del Congreso
internacional de Salamanca, Madrid, Ministerio de Cultura, 1987, p. 152 y ss.
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momento, siempre latente, aunque eclipsada por La invasión exótica, esa
línea irá a parar, indefectiblemente, en la partitura del música nacionalista
últimamente llegado que se sienta digno de escribir y cantar en el modo
de la nación Repito que yo no sé ver esa práctica y tradición constante de
escuela en otra nación, sea la que quiera, y como no la sé ver, a ella se
debe sin duda, que el arte tradicional y el canto popular infundidos y
convertidos en substancia propia, y la misma alta inspiración de querer
ser nosotros en arte, sangre de la nuestra, genio <Leí nuestro y alma de la
nuestra, nos sea tan fácil, natural y hacedero. Para convencernos fijáos en
el caudal de adivinaciones que ha formado en nuestra práctica de arte esa
feliz y no interrumpida tradición de compenetrar la emanación del alma
del gran anónimo, emanación que todos juntos, uros y otros hombres, han
creado, y hacerla hablar en una creación que es propia porque es suya, de
su sangre, de su genio, substancia de otras almas que conviven y sienten
como la suya. [...] Arrojad lejos de vosotros toda esa pesadumbre
abrumadora de prejuicios, de tópicos, de imposiciones pedantes que son
una vil mentira, y hablad en vuestro propio lenguaje: en el de la
verdad”58.
Un autor que ofrece numerosas opiniones personales acerca de la
integración del folklore en la obra de los compositores líricos del XIX es
Peña y Goñi; obsesionado, como casi todos los músicos españoles de
entonces, por la idea de la Opera Nacional, valora la zarzuela como paso
previo para la creación de lo que él denomina corno ‘<nuestra nacionalidad
musical, impotente para abrirse paso a través de las grandiosas
manifestaciones de la ópera, pero que iba a surgir lozana potente y
vigorosa en la ópera cómica española59. La fronlera había estado cerrada
para nuestro nombre, y nuestro nombre iba a traspasar las fronteras.
Habíamos carecido de música dramática española, y la música dramática
española iba a nacer definitivamente para crecer y desarrollarse, para no
morir jamás”60. Tras esta carta de presentación, se propone Peña rastrear
las características musicales de cada uno de los autores, dedicando a cada
58 Pedrelí, Felipe Cancionero Musical Popular Español, Barcelona, Boileau, Vol. 1, p. 31.
59 Obsérvese el circunloquio, o incluso el eufemismo, para evitar el ténnino zarzuela.
60 Peña y Gofii. La ópera española y la música dramática en España en el siglo XIX.
Madrid, Imprenta El Liberal, 1881. p. 307.
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uno de ellos un capítulo independiente. El primero que goza de su
consideración es Hernando, pero parece claro que este joven, educado en
Paris, no utiliza en sus zarzuelas temática hispánica; tras Hernando, será
Oudrid el que merezca otro capítulo (exactamente el número XX), y en
Oudrid comenta Pella el tratamiento de “las canciones populares y el canto
popular”, cualidad que se había hecho imprescindible para un compositor
que quisiese triunfar en los escenarios hacia los años cuarenta. “Oudrid,
sin embargo, no llegó a comprender la diferencia considerable que existe
entre un aire popular propiamente dicho, y el canto popular como
distintivo de nacionalidad musical61. Y es que para dramatizar el canto
popular, para plegar su naturaleza, su carácter virtual y genuino a las
necesidades de la acción dramática, para elevarlo, en una palabra, a la
categoría de lenguaje artístico exento de su forma ingénitamente sencilla,
y trasladarlo en esencia al movimiento, al ritmo, al calor melódico, a la
vida de la música, Oudrid62 necesitaba un conocimiento del tecnicismo del
61 Esta claro que para Peña el folklore actuaba como un medio y no como un fin, que
permitiese la creación de un lenguaje nacional.
62 Cometa Peña sobre Oudrid: “«Si va a usted a mi casa -me dijo Oudrid varias veces-
verá usted muchas partituras; no verá usted ni un sólo tratado de armonía, ni de
composición. Así he escrito mis zarzuelas, y así me las han aplaudido». Pero el que haya
conocido a Oudrid y haya podido apreciar su amor propio, que no era ciertamente
pequeño, sino grande, muy grande enorme, como lo es el de casi todos los artistas, sin
distinción de sexos, edades ni categorías, las frases de Oudrid que he citado podrán
parecer exageradas, inverosímiles. Nada de eso; las pronunció, porque al pronunciarlas
sabía que se hacía a si mismo una gran justicia y en esta injusticia iba envuelto un gran
elogio. En efecto; sólo con la ayuda de un instinto prodigioso podía realizarse el
verdadero milagro que Oudrid supo llevar a cabo de un m 3do tan evidente. Ese instinto
prodigioso no le faltó jamás. Naturaleza artística de primer órden, tenía esa extraña
divinación del genio, que descubre de un golpe, sin esfuerzo y con seguridad de la
revelación, horizontes desconocidos. Gérmenes debía encerrar su alma, que la
despreocupación y el descuido amortiguaron considerablemente; cualidades debía haber
en su entidad artística que la falta de estudio impidió desarrollar y quedaron por tanto en
estado latente”. Se pregunta constantemente Peña, por qu~ entonces alcanzó Oudrid un
puesto destacado en el arte lírico nacional con su composiciones, y a ello responde por
medio de dos razones: “1” por el estado en que se hallaba el arte musical en España
cuando Oudrid se lanzó al teatro; y 20 por el género especia, sencillo y relativamente fácil
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arte que despreció voluntariamente, ó un sentimiento, una emoción
artística a que su naturaleza se mostró siempre refractaria, o un ingenio y
facilidad extraordinarios que nunca logró alcanzar”63 Todo el genio que
parece faltarle a Oudrid, aparece en Gaztambide, ya que “los cantos
populares que utiliza son admirables, y constituyen una colección tan rica
como bella, porque no tienen del canto popular más que la esencia,
porque conservando su naturaleza especial, su fondo inalienable, aparecen
idealizados en el talento del compositor, forman parte integrante de la
acción de una obra y vienen a ser piezas verdaderamente teatrales que
expresan los sentimientos del personaje, pero de una manera libre y sin
detrimento alguno de su aroma peculiar, de su encanto nativo”64 Es
curiosa la afirmación que sigue sobre la nacionalidad de los ritmos
populares que defiende Peña: “La libertad de que hizo siempre uso,
tratándose del elemento popular y los anacronismos en que a sabiendas
incurrió en Catalina, por ejemplo, demuestran con exceso que Gaztambide
que Oudrid asimilé y supo hacer brillar, quizá como ninguno” defendiendo con estas
palabras Peña y Goñi la línea hispánica de desarrollo musial de la zarzuela, que utiliza el
simple molde formal de las zarzuelas románticas.
Continúa Peña diciendo que “Oudrid tuvo el tanto de huir de todo aquello que pudiera
envolver, para el artista nacido tal, un problema cualquiera de lo que no es dado resolver
sino al compositor. Podría quizá tener pretensiones distin Las, podría creerse dotado de
cualidades de mayor alcance y aspirar a pasar por un maestro en toda la extensión de la
palabra, pero sus mumerosas partituras han quedado como elocuente testimonio de lo
contrario. Pobre de armonía y de instrumentación, en su estilo se manifiesta ampuloso y
amanerado cuando pretende, como en los últimos años de su actividad artística, simular
adelantos mentidos, entrar en sendas desconocidas y fingir profesiones de fe que son
viviente antagonismo de su naturaleza y de sus conocimí:ntos. Para que la escasez de
estos se disimule y la riqueza y espontaneidad de aquella se revelen en todo su esplendor,
necesita que la canción venga en su auxilio. Entonces aparece lozana y espontánea la
musa retozona y desembarazada de Cristóbal Oudrid. Nada de ciencia, nada de cálculo;
los acordes de tónica y dominante y una instrumentación primitiva, bastan para sostener
aquellas melodías primitivas también, llenas de naturalidad y de encanto cuya forma
esbelta y graciosa, sin retoques ni perfiles ociosos se disueLve con delicioso abandono en
el ambiente puro del sentimiento popular” Peña y Goñi, op. cit. PP. 330 y ss.
63 Peña, op. cit. Pp. 360-36 1
64 Peña, op. cit. p. 400.
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condenaba la teoría de que el ritmo popular es indígena, con lo cual estaba
de acuerdo con Rossini, Weber, Meyerbeer (por no citar más que á estos)
que de ritmos españoles han hecho uso en el Cante de Ory, en el
Ereyschutz y en La Africana”. Curiosa y paradój ¡ca afirmación para ser
suscrita por un autor que defiende la creación de una nacionalización del
lenguaje lírico, tal y como parece desprenderse de sus declaraciones
anteriores.
No podía faltar Barbieri en el análisis de Peña, y a él le dedica el
capítulo XXII de su obra; el autor considera a Barbieri el creador de lo
que define como “tonadilla idealizada”; para él “la zarzuela de Barbieri
viene a ser, por tanto, la verdadera zarzuela, la ópera cómica indígena, la
que lejos e tender a ensanchar su esfera de acción en consonancia con los
ideales del progreso se contenta con girar eternamente alrededor de un
mismo círculo y limita sus aspiraciones al cultivo y propaganda del canto
popular”65, más adelante prosigue: “Boleros, seguidillas, vitos, jotas y
habaneras, gallegadas, rondeñas, jácaras, romances y tonadillas, las
comarcas de España, islas adyacentes y posesiones de Ultramar, todo eso
se mueve y corre y salta vertiginosamente, iluminando espléndidamente la
obra del maestro español”; ahora sabemos qué depósito cultural es
considerado como folklórico por Peña: se trata de toda las formas que
nosotros encontramos en las zarzuelas en un acto de los primeros treinta
años del siglo, las seguidillas, los poíos, las canciones andaluzas, las
tiranas, etc, todas las formas que están siendo ide alizadas por la literatura
de salón a la que hemos hecho constante referencLa, actúan como depósito
básico, sustrato cultural urbano, del que beben los autores de zarzuela,
para devolver todas estas formas al pueblo. Peña concluye: “la parte
dramática no resistirá, en general, a los embates del tiempo; morirá
porque es labor de imitación, porque es falsa, pero los cantos populares
de Barbieri son inmortales. Si hoy mismo se formara una colección
completa de todos cuantos existen en sus zarzuelas, se tendría una
etnografía musical de la nación española”66, aunque exagerada esta
afirmación de Peña y Goñi, estamos de acuerdo en afirmar con él que lo
65 Peña, op. cit p. 425.
66 Peña, op., cd. p. 430.
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que mejor ha resistido el paso de este siglo han sido sin duda las formas
populares.
Arrieta, es denominado por Peña como “el maestro”, si “Gaztambide
ha presentado flores sueltas, hermosas y vivas de color siempre, regadas,
a veces, con e] llanto de su ardiente sensibilidad. Barbieri había
confeccionando un virtuosístico ramillete que el tiempo probablemente no
marchitará jamás. Arrieta no tomo de nuestros cantos populares ni flores
sueltas, ni ramilletes. Extrajo la esencia, presentó el aroma”67. Está claro
que no se puede definir a Arieta como un autor ‘casticista”, ya que a él
corresponde la definición del más italiano de nuestros compositores, pero
también lo está la maestría como ensambla las mel~día, algunas de ellas de
corte hispano, con el saber hacer que llega de Italia.
A pesar de que estos comentarios responden la mayoría de las veces a
filias y fobias que el autor sentía por los compositores, revelan una
manera de pensar, que no estaba lejos de la de los propios autores
musicales. En todos ellos, exceptuando a Hernar do, aparecen huellas de
las formas folklóricas que hemos mencionado68, y lo que diferencia la
forma de escribir unas seguidillas en Oudrid o en Gaztambide es sus
propia individualidad musical, su propia maneca de componer. Como
generalidades, podríamos comentar que en Gaztambide y Oudrid el
folklore sirve de pretexto para crear una relación de nacionalidad con el
público, que rápidamente identifica la forma de seguidilla, tirana o
canción andaluza con la idea de lenguaje nacional; en ambos autores, la
forma folklórica adoptada aparece casi sin manipular, tal y cómo se
encuentra en el depósito común del que bebe el compositor (pensemos en
la Canción andaluza de El estreno de una artista de Gaztambide, o en la
Gallegada de Buenas noches Señor Don Simón ¿Le Oudrid). Estos autores
parecen tener una regla fija: en las obras que siguen la tendencia
“casticista”, es decir un sólo acto, y entre 5 y 7 números musicales,
utilizan como constante las formas folklóricas; mientras que cuando
adoptan la forma “europeizante”, que entronca con la tradición
centroeuropea de zarzuela grande en 3 actos, rechazan como norma
67 Peña, op. cit. p. 454.
68 En el epígrafe anterior sobre las formas boleras en la zarzuela, se puede comprobar
materialmente este hecho.
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general, la integración de formas folklóricas, como queriendo reservar
éstas para la línea de desarrollo anterior.
Barbieri y Arrieta presentan unas características algo diferentes; en el
caso de Barbieri la adopción del lenguaje nacional es una constante, y no
tiene dobleces en su estilo, que sigue un desarrollo unilateral, a pesar de
que cultive las dos tendencias anteriormente citadas sincrónicamente (así
escribe Gloria y peluca en un acto, y Jugar con fvego en tres). El folklore
en Barbieri ha superado el concepto de algo externo a su estilo, para
integrarse en él, y así, a pesar de que en las obras cortas se permite una
mayor de densidad de formas autóctonas, en todas sus obras aparece
integrado, idealizado y superado como idea de sustrato autóctono, de
depósito al que recurrir; es algo que pertenece ya al estilo de Barbieri. El
caso de Arrieta es diferente también, ya que se trata del más ortodoxo de
todos los autores, el más purista, el que con más fervor sigue lo preceptos
italianos, y a ellos debe la mayor parte de sus inspiradas partituras. Sus
obra son cascadas interminables de melodías (pensemos en El Dominó
azul, Marina, Guerra a muerte, etc.), algunas de clara inspiración italiana,
y las menos, de “intención” hispánica; y decimos intención, queriendo
explicar la idea de que en Arieta el folklore es “esencia”, utilizando la
propia expresión de Peña y Goñi, es algo contingente, más que necesario,
que está presente, pero que se ha fusionado de tal manera con el estilo del
autor, que parece estar superado. Sólo en alguno fragmentos de Marina
parece emerger para que el público pueda encontrarlo, actuando como
una verdadera concesión de Arieta al respetable. El folklore de Arrieta
carece de la frescura del de Barbieri, en el ~ntor de El dom inó las
melodías y cantos populares se encuentran sublimados, estilizados hasta el




Nuestro planteamiento inicial, basado en el anMisis de las frentes, nos
llevaba a acometer el estudio del género esperando encontrar una sola
línea de desarrollo, por la que la forma aumentara progresivamente de
uno a tres actos, es decir alcanzara hacia mediados de siglo el estatus de
Zarzuela Grande. Esto ha sido verificado, como así consta no sólo a
través de los capítulos que narran el devenir histórico del género, sino a
través de esa reflexión formal que hemos incluido en el capítulo 15. Sin
embargo, al lado de esta linea de desarrollo, aparece otra que impulsará
las formas de zarzuela en un acto que reaparecen con fuerza a comienzos
de siglo, y que hará que estas pequeñas formas de teatro ligero, estos
sainetes con música, compartan el escenario del Teatro del Circo primero,
y del de la Zarzuela después con la gran zarzuela en 3 actos. Esta se puede
entender como una de las grandes conclusiones de esta tesis, el haber
considerado como independiente la forma de zarzuela en un sólo acto, y
no como una forma en evolución hacia la foima de tres actos. Esta
conclusión es apoyada por la idea de que también hay enorme diferencia
entre el carácter de los libretos de ambas formas: los libretos de las obras
en tres actos son bastante complicados, enlazando con las comedias de
capa y espada, o comedias de enredo, que no tien~n por qué tener carácter
cómico, y suelen presentar en la misma acción varias clases sociales,
aunque éstas jamás se vean mezcladas, siguiendo así los valores del
antiguo régimen; en resumen, a partir de los años treinta, con esa
“españolización” que se produce en los dramas románticos, el tipo de
teatro propio del Siglo de Oro, de Lope y Calderón, entra de nuevo en la
escena española, no sólo de declamado, sino también en el teatro musical.
Las zarzuelas en un acto presentan un tipo de teatro que parte de las
comedias de costumbres, propuestas por Bretón de los Herreros a
comienzos de siglo’ Presentan un tipo de teatro Ligero, con personajes de
estrato social bajo, que viven y sienten sin aspirar a los conceptos
universales que defendía el teatro romántico, ya que su mayor esperanza
es sobrevivir. Esta linea supone la materialización de la linea realista que
siempre estará presente en nuestra literatura, y que encuentra también un
espacio de desarrollo independiente en la zarzuela a partir de los primeros
1 En el capítulo 15 añadimos algunas características del tealro de Bretón.
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años del siglo, y que conducirá, en los años sesenta, al nacimiento del
Género Chico, es decir, la única forma teatral que permanece en los
tablados sin discontinuidades como las que sufre a lo largo de la historia
la gran zarzuela.
A partir de esta reflexión inicial, pasaremos a enumerar el resto de
conclusiones de este trabajo:
10. Desarrollo formal en dos lineas diferenciadas: Zarzuela Grande y
Sainete Lírico. La Zarzuela Grande comienza a aparecer a partir de los
estrenos de Hernando en el año cómico de 1849, y llenará nuestros
escenarios de una manera continua hasta el advenimiento de la 1 República
(1868). El Sainete lírico surge ya en los primero años de siglo, y cumple
dos objetivos: servir de impulsor de la Zarzuela Grande, y enlazar toda la
tradición de formas ligeras de nuestro teatro nacional (entremeses,
sainetes, pasos, etc.) con el Género Chico de los años setenta.
20. Crecimiento formal dentro del género;. en una primera fase,
ampliación de la forma de zarzuela en un acto a zarzuela en dos (véase la
temporada 1848-1849 y los estrenos de Hernando); y en un segundo paso,
ampliación de la zarzuela en dos actos, a la obra lírica en tres (1851). Este
intento de alcanzar mayores proporciones dramáticas, responde a la
necesidad del compositor de alcanzar un género teatral mejor considerado
(en principio las aspiraciones de la mayoría de los autores era contribuir a
preparar el ánimo del público para el advenimiento de la ópera nacional,
como así lo refieren Hernando o Barbieri en documentos que ya hemos
comentado extensamente en capítulos anteriores), y sumarse a la corriente
extranjera, francesa o italiana, en la que lo predominante eran las obras
en 2 ó 3 actos.
30 Crecimiento formal dentro de la Zarzuela Grande. Así, si observamos
los números musicales que aparecen dentro de cada acto de Jugar con
fuego, y en el total ele la obra (12 números), y comparamos los resultados
con la cantidad que aparecerá posteriormente en obras del mismo
Barbieri, o del resto de los autores de la época, observaremos una
tendencia al aumento de la cantidad de números, apareciendo así por
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ejemplo, en Los Diamantes de la Corona, obra dcl mismo autor, estrenada
tan sólo tres años más tarde, 17 números musicales en toda la obra.
40• Búsqueda de un lenguaje musical propiamente español, que
anteriormente sólo había aparecido, tal y como apunta Mitjana, en la
canción de principios de siglo. Los músicos pretenden individualizar su
estilo musical, pero en todo momento deberán hacer concesiones
musicales al auditorio, integrando en las obras, música de un repertorio
ya conocido, y fácilmente identificable por el espectador contemporáneo.
50~ Esa búsqueda de un lenguaje hispánico provoca la introducción de
formas autóctonas (seguidillas, boleros, poíos, tiranas, fandangos, etc.) en
las zarzuelas, sobre todo en las zarzuelas escritas en 1 acto. La Zarzuela
Grande, nace con una tendencia de rechazo de lo nacional en favor de un
lenguaje lírico más europeista, tendencia defendida por Hernando en sus
comienzos, pero con las primeras obras de Barbieri, la música popular se
verá integrada, “sublimada” como afirma Peña y Goñi, dentro de la nueva
forma.
6~. El asociacionismo de compositores, libretistas y cantantes, al tiempo
que favorece la consolidación del género, dificultad la diversificación
estilística en cada autor; y a pesar de que cada uno de ellos revela
características distintas: Hernando el elitismo. Barbieri el populismo,
Oudrid la intuición, Arrieta el italianismo, y Gaztambide el formalismo,
todos se ven obligados a trabajar en favor de un mismo objetivo,
abandonando sus intereses personales en favor de esta idea. Por otro lado,
el referente asociacionista servirá de punto de referencia para la creación
de otras sociedades de músicos como la Sociedad de Conciertos de Madrid
(1867).
70 Instauración de un nuevo modo de producción teatral: el compositor
va a convertirse en empresario, que plantea la cadena productora desde el
principio: creación del producto intelectual, contratación de los cantantes,
contratación de la orquesta, preparación de la función, y obtención de los
beneficios. El cambio se consolidará definitivamente con la inauguración
del Teatro del Zarzuela.
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80. Este cambio en la infraestructura económica, produce una
modificación en el planteamiento del compositor: las obras se componen
para tener éxito, para gustar, y para obtener beneficios directos de la
creación como tal. No se debe perder de vista este parámetro a la hora de
estudiar el género.
9O~ Cambio en el concepto del género a partir de mediados de siglo. El
término zarzuela pasa a definir un tipo de teatro musical, que engloba
formas muy diversas, como el propio Barbieri aclara en un artículo
publicado en la Revista La Zarzuela, n0 2, Madrid, 1856, entre las que
cabe mencionar: juguete cómico-lírico, disparate lírico, melodrama,
comedia lírica, etc, tal y como especifican los autores literarios en sus
libretos. La relación con la realidad que define el término zarzuela
durante siglos anteriores (XVII y XVIII) es casi únicamente nominal.
100. La producción de los autores del grupo de los seis y de algunos
contemporáneos, constituye uno de los repertorios más importantes de la
música profana española en el siglo XIX. La falta de ediciones orquestales
de estas obras líricas -algunas fueron impresas ei reducciones para canto
y piano- provocó su desconocimiento especialmente en el ámbito
extranjero; pero a pesar de ello, es justo decir que este patrimonio
musical, no sólo por el reflejo que supone de la sociedad de su época, sino
por su propio valor intrínseco, exige una rápida recuperación.
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1. LEGADO BARBIERI. Manuscritos 14.077, 14.078, y 14079’.
NOTICIAS TEATRALES ENTRE 1849 Y 1856:
(1)~ El martes 12 de Mayo de 1839 se hizo en el T. del Príncipe de
Madrid una función a beneficio de Doña Juana Pérez que empezó a las
7,30 de la noche y que se componía de las piezas siguientes:
1. Sinfonía de La Muda de Portici.
2. La comedia en 3 actos de Scribe (er Francés ópera-cómica
L ‘Ambas-satrice), traducida al español por Ventura de la Vega con
el título de Un alma de artista, en cuya comedia la señora Pérez
cantó algunas piezas.
3. Baile inglés por la señora Saavedra.
4. Una sinfonía nueva, compuesta por e [ señor Manuel Ducasi,
español, compositor y primer violoncello de las teatros de Madrid
que murió joven.
5. El novio y el concierto, comedia zarzis ela original de Bretón,
ejecutada por las señoras Lamadrid (Bárbara) y Pérez y los señores
García Luna, Salas, Sobrado, Jabrani, Zapa y Santa-Coloma.
En el cartel de anuncio de esta zarzuela, había, refiriéndose a ella, una
nota, que si mal no recuerdo, redactó el mismo Bretón: “esta pieza
cómica, como lo indica el nombre que lleva, parlicipa de música y verso a
semejanza del Vaudeville francés, bien que con la diferencia de estar
motivadas todas las piezas que se cantan, las qu~ la mayor parte han sido
expresamente compuestas por el Mtro. Basilio B~sili”.
Digno de tomarse en cuenta en la nota, anteri ~r porque da una idea del
giro que luego tomó la zarzuela. Por lo que respecta al Novio y el
concierto, se ejecutó con extraordinario aplauso dos noches consecutivas,
1 Los manuscritos citados se encuentran, junto al resto del Legado Barbieri, en la Sección
de Raros de la Biblioteca Nacional de Madrid.
2 Estos años aparecen en los manuscritos que llevan el minero de orden 14.077
3 Hemos respetado los números con los que el propio Bnbieri numeraba las cuartillas;
cada número hace referencia a una cuartilla diferente.
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(2) y habiéndose interrumpido su curso despu&, por indisposición de la
señora Pérez, volvió a representarse el 20 de W arzo, quedando relegada
al olvido, hasta que yo, siendo después secretario de la Sección de Música
del Liceo de Madrid, promoví su representación en dicho establecimiento,
ejecutando yo la parte de don Lupercio, que en el teatro había estrenado
Salas. La música de esta obra se imprimió en su mayor parte por Carrafa
y se hizo bastante popular.
(3) Como digresión, diré que el 6 de Julio de 1841 se estrenó en el
Teatro de la Cruz la Comedia un 1 acto titulada Jugar con fuego, que nada
tiene que ver con la zarzuela en 3 actos que lleva el mismo título y que
puse yo en música 10 años después.
El jueves 15 de Julio de 1841 se ejecutó en el Teatro del Circo en
beneficio del tenor don Manuel Ojeda, la ópera italiana de Mercadante El
Quijote y por primera vez la zarzuela en 1 acto de Rubí, con música de
Basili titulada El Ventorrillo de Crespo. Al anunciar esta zarzuela, decía
el cartel: “este juguete, abunda en gracias andaliizas, bailes y tonadas del
país. En él se han intercalado oportunamente el celebrado Polo del
excelente actor y maestro español don Manue García y la canción El
Charrán del maestro Iradier, tan aplaudida en otros teatros y que será
desempeñada por el beneficiado con el traje de los vendedores de pescado
de las playas de Málaga”. Esta zarzuela no la he podido adquirir pero
recuerdo haberla visto representar quedándome muy impresa una canción
de Basili que cantaba doña Joaquina Lombra que imprimió el editor
Carrafa y cuyo primer verso dice: ¡Ay, corazon cito mío!. La canción fue
muy estimada y la zarzuela tuvo buen éxito.
Hay que advertir que por esta época las compañías de verso de ópera
italiana, alternaban en los Teatros de la Cruz y del Circo.
(4) En Diciembre de 1841 vino a Madrid desde Sevilla el maestro
Eslava y se puso en escena en el T. de la Cruz tina ópera italiana titulada
El solitario del monte salvaje, que fue muy aplaudida como lo había sido
ya en Sevilla y en la que fue llamado el autor por el público, quién por
ser eclesiástico, se presentó en el palco de la presidencia a recibir los
aplausos.
-2-
El viernes 24-12-1841, a las cuatro de la tarde, se ejecutó en el T. de la
Cruz, como fin de fiesta, lo que se anunciaba del modo siguiente: “el
sainete improvisado para este día con el titulo de La zarzuela improvisada
o lo que fuere sonar?’ en el cual se cantarán las piezas siguientes:
1~ Canción satírica por la señora Pérez y el señor Salas; poesía de don
Luís González Bravo.
2~. El Serení, por la señora Pérez, música del maestro Carnicer.
30 Los toros del puerto, por el señor Salas, poesía de don Luís 6.
Bravo.
40 Aria de El fanático por la música, por el señor Salas.
50• Aria nueva por la señorita Lamadrid (doña Bárbara).
60. Tirana final.
No he podido adquirir el libro de esta zarzuela (que era de don Carlos
Doncel y don Luis Valladares Garriga), pero recuerdo haberla visto
representar, y que era un juguete en el cual los actores hablaban desde la
platea, asomaba y hablaba el apuntador y había escenas por el estilo. La
canción de Toros del puerto, cuya música era de Salas, se hizo
extremadamente popular y la imprimió el editor Carrafa.
Otra digresión: el 9-Abril-1842, tuvo mal éx:to en el T. de la Cruz la
comedia en tres actos de Scribe traducida con el lítulo de La tercera Dama
Duende de cuyo original francés tradujo Camprodón después y yo puse en
música Los Diamantes de la Corona, que fueron muy aplaudidos.
(5) El jueves 23 de Junio de 1842, se estrenó en el Circo con La
Vestale de Mercadante, la Compañía de ópera italiana en cuya lista
figuraba yo entre los coristas, y en el penúltimo lugar, en lo cual creo que
me hizo mi maestro Carnicer mucho favor, porque yo era el peor de
todos. Tenía de sueldo 9 reales diarios y en la misma compañía y tocando
el contrabajo en la orquesta estaba Joaquín Gaztambide.
Ya el 4 de julio siguiente hice el Portichino de Petrucci en la Lucrezia
Borgia y no me silbaron; la verdad es que corno tenía poca voz no me
oían bien.
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El 24-XII-1842 en el T. de la Cruz a las cuatro de la tarde se ejecutó JI
Campanello, ópera en un acto de Donizetti traducida al castellano y
cantada por la señora Lamadrid (Bárbara) y los señores Salas y Barba; en
esta ópera-farsa se introdujo la balada de Donizetti-El Trovador en
caricatura- también traducida al castellano y El Tirano, jácara andaluza,
musica de Basili, cuyas dos piezas, así como el papel de 11 Campanello
fueron ejecutadas por Salas. No he podido adcuirir la traducción de Ii
Campanelío, pero recuerdo que esta función tuvo un éxito regular.
El lunes 9 de enero de 1843, se ejecutó en el T. del Principe a beneficio
de las profesores de su orquesta, una variada función y entre las piezas de
ella se representó por primera vez la zarzuela en 1 acto. titulada: Los
solitarios por las señoras Matilde Díez y Teodora Lamadrid y el señor
don Julián Romea; de ellos decía el cartel: “Ninguno de los tres presume
de cantos, y por tanto no abrigan otra pretensión que la de dar a los
espectadores esta prueba más de lo muy reconocidos que están a su
benevolencia”. Yo no he visto representar esta zarzuela, pero según tengo
entendido, era un juguete en el cual, se introduj:ron entre algunos trozos
de música nueva, otros retazos de ópera italiana. (Adjunto libreto
impreso).
El martes 14-11-1843 se hizo en el T. del Circo, una función a
beneficio del cuerpo de Coros de dicho teatro a cual yo pertenezco Para
esta función escribía yo la letra y música de una zarzuela en 1 acto
titulada Felipa, pero no habiendo tenido tiempo de concluir su
composición se hizo el beneficio sin ella de la manera siguiente:
1~. La antigua opereta española en 1 acto t tulada: La gitanilla por
amor, ejecutada por los coristas: señotas Andújar, Carvajal y
Velarde (A.) y señores Domínguez, Barbieri y Edo.
20. La introducción de la ópera titulada La esclava en Bagdad, cantada
en español por el señor Sotillo.
30• El antiguo sainete en música titulado Músicos y danzantes.
(7) De esta función no puedo acordarme sin reirme a carcajadas, al
pensar en lo interesante que yo estaba, haciendo el galancete en la opereta
y el papel de amolador francés en el sainete, pero lo que más gracia me
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hace es recordar el célebre copiante de música y jugador de billar: Sotillo,
vestido de moro ridículamente y llevando en el brazo un cesto grande y
lleno de babuchas y lo que a su presentación en escena sucedió. Ya el
público que llenaba todas las localidades estaba de muy buen humor por la
manera tan risible con que habíamos representado la Gitanilla, cuando al
decir Sotillo las primeras palabras de su aria que empezaba: [espacio en
blanco], todo el mundo a una voz y como si hubiera sido movido por un
resorte, contestó perfectamente entonado: [espacio en blanco], rasgo de
buen humor del público, que puede que no haya ocurrido otro semejante.
Este Sotillo, que tal vez no haya en la historia quién se acuerde de él, por
lo gordo y extravagante, era digno de la mayor celebridad; tenía gran
maestría para copiar la música, guardarse las copias que hacía contra la
voluntad de los dueños del original, jugar al billar partidos de su
invención, sobre todo el de palos en seco, y jugar también al año de la
moneda. Falleció el 1 de mayo de 1855.
(8) Otra función a beneficio de la orquesta en el mismo T. del Circo, se
ejecutó el jueves 23 de Febrero del año 1843. Fue un gran concierto vocal
e instrumental, entre cuyas piezas cantó el tenor Sirico una escena con
coros y aria en italiano que había compuesta el contrabajista de la
orquesta y condiscípulo mío en el conservatorio -señor Gaztambide-. Este
aria, que era la primera composición de Gaztambide que se ejecutaba en
Madrid, tuvo un éxito satisfactorio, del que quedó muy contento el
maestro Carnicer que la había examinado y cerregido (también le tocó
una sinfonía nueva de Gaztambide).
El lunes 3 de abril de 1843, se estrenó en el 11. del Príncipe la tonadilla
titulada: Jeroma4, la castañera, la cual va a continuación impresa con el
nombre de zarzuela andaluza y fue ejecutada con gran éxito por Matilde
Díez y los señores Sobrado, Mariano Fernán Jez (cantor de la letra),
García y coristas. Al anunciar esta obra decía el cartel: “el autor de esta
tonadilla la presenta al público sensato e indulgente de la capital, sin otras
pretensiones que las de despertar el gusto por nuestras antiguas tonadillas,
que con tanta verdad retratan las costumbres populares españolas”. La
música de Soriano Fuertes gustó mucho. En la impresión hay otra fecha
porque los editores pusieron la fecha de reproducción, no la del estreno.
4 En el manuscrito parece haberescrito Barbieri “Sirona”, pero se trata sin duda de un error.
-.5-
Copia del libreto de II autore perseguito per tirano. Opera en 3 actos.
T. del Príncipe. (13-Mayo-l 842) maestro Leonardo Semitecolo.
La letra es del gracioso de la compañía del 1’. del Príncipe, Mariano
Fernández. Se representó a puertas cerradas y La música se la ensayó a
todos B. Basili. (Barbieri lo copió el 30-IX-1867)
(9) El martes 7-XI- 1843, se hizo un gran con zierto en el T. de la Cruz
y entre varias canciones españolas y piezas de ópera italiana se estrenó la
escena “cómico-lírica-española” titulada La Pendencia, poesía de Juan
Sandoval, música de B. Basili, cantada por los señores Ojeda y Salas. Esta
escena que puede considerarse como un entremé5, gustó mucho al público.
Su asunto cosiste en dos andaluces de pueblo txjo que estando borrachos
se encuentran, se desafían y teniendo miedo el uno del otro, no efectúan el
desafío, dándose, por el contrario, la mano de amigos y concluyendo con
decir que son los hombres más bravos del universo. Esto da ocasión para
una música muy característica y bien hecha, cani ada muy notablemente, y
que en otras ocasiones han cantado Carrión y Salas también con gran
éxito.
Entre los trozos de música, de esta escena se canta el fandango y como
el público siempre pidiera más copias, Salas se hallaba apurado pidiendo
las nuevas y recurriendo a mi pobre musa que le proporcionaba coplas de
mi invención que promovían la general hilaridad.
Recuerdo que el 1O-XI-1843 se cantó el el Circo el Himno: ¡Dios Salve
a le Reina!, ¡Dios Salve al País!, poesía de Ventura de la Vega y música
de Saldoni.
(10) El 24-XJI-1843 en el T. de la Cruz a las siete de la tarde, se hizo
una variada función entre cuyas piezas se estrenó la zarzuela en un acto
titulada: El mesón en Nochebuena. Ignoro quién era el autor de la letra
cuyo libro tampoco he podido adquirir, pero sé c ue constaba de las piezas
de música siguientes escritas por Sebastián Iradier:
l~. Coro.
20. Terceto, cantado por doña Juana Pérez y los señores Caltañazor y
Lumbreras.
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30 Romanza de 11 Furioso de Donizetti por el señor Lumbreras.
40 La Naranjera, canción de Iradier por la señora Pérez.
50• El Matón, por el señor Caltañazor.
Al llegar aquí no puedo menos de hacer notar la aparición como
cantante del actor gracioso que tanto ha contribuido después al
afianzamiento de la zarzuela: don Vicente Caltafi azor y Arnal.
El 4 de enero de 1848, se ejecutó en el T. de li Cruz a beneficio de don
Francisco Salas y don Manuel Ojeda, un verdadero concierto de piezas en
italiano y en español, entre ellas una escena popular, escrita expresamente
por un joven poeta para solemnizar la mayorv’a de la Reina Isabel JI,
puesta en música por B. Basili, cantada por los señores Salas, Opereta y
Coros de ambos sexos.
Cuando se hizo esta función, yo me hallaba de maestro de una
compañía de ópera en Vitoria y ni la pude ver ni tengo sobre ella más
noticias de las citadas.
(11) El 21 de abril de 1844, se cantó en el 11. de la Cruz La Muta de
Portici, en cuya ópera canté yo el papel de port¿ichino de El Capitán de
guardias.
En agosto de 1844 se estrenó en el T. de la Cruz la ópera en italiano
del maestro Eslava titulada Las treguas de Tc lemaida, cuya ópera fue
aplaudida, aunque no tanto como la anterior del mismo autor.
A finales de 1844 y en 1845 actuaba en el T. <le la Cruz la compañía de
ópera en que estaba Moriani, y en la cual se a:reditó como maestro de
coros Joaquín Gaztambide.
El 9 de julio de 1845 se hizo en el Circo una variada función a
beneficio del actor don Joaquín Espín y Guillén y ente las piezas de ellas,
se cantó en español por la prima donna Ober-Bossi, el tenor Tamberlick
y el bajo Barba, el cuadro 10 del acto. l~ de la ó3era española, con poesía
de Gregorio Romero Larrañaga y música del mismo Espín, titulada
Padilla o El asedio de Medina.
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El que quiera saber más de esta ópera, que lea un periódico musical y
literario que publicaba el mismo Espín y el señor Soriano Fuertes,
titulado La Iberia Musical.
Espín estaba tan contento de su obra y con especialidad de la
introducción de ella, que esta pieza en cuanto pillaba a cualquier amigo, lo
llevaba al piano y se la cantaba, llegando a a tal extremo que hizo a mi
amigo el poeta satírico don Juan Martínez Villergas, prorrumpir en el
epigrama: del principio de la ópera hasta el fin retumba como el eco del
cañón: ‘¡huye muchacho que te coje Espín y te quiere soplar la
introducción!”.
El 24 de diciembre de 1845 se hizo en el T. ce la Cruz a beneficio del
cuerpo de coros, un variado concierto entre cuyas piezas se reprodujo La
Castañera, cantada por el señor Chimeno y las señoras Carrión, Alvera y
Figueras. Y se estrenó La Serenata, poupourri de aires nacionales, cantada
por las señoras Salas, Carrión y Chelva, y corist¿.s.
Ni he podido obtener, ni recuerdo de La serenata más que lo que he
dicho.
En Febrero de 1846 se estrenó en el T. d~ la Cruz una ópera en
Italiano, titulada Luisa de la Valliere compuesta por don Tomás Genovés,
que había estado pensionado en Italia estudiando. La ópera tuvo mediano
éxito.
El miércoles, 4 de marzo de 1846 se dio en e] T. de la Cruz la primera
representación de la ópera semi-seria en 3 actos con letra de don Ventura
de la Vega y música de Basili titulada El diablc Predicador. En el cartel
se leía el anuncio siguiente: “como lo indica e] titulo, el libreto de esta
ópera es una imitación de la celebrada corredia del teatro antiguo
español”; en español está, escrito por un conocido literato y españoles son
los artistas (13) que han de ejecutar la obra; si bien la música como
adecuada a un argumento que se supone en Italia del Siglo XVII, no está
compuesto con temas de aires nacionales, sino que más bien pertenece por
su corte y sus accidentes a la escuela italiana.
La empresa ofrece al juicio del ilustrado púbí co de Madrid este nuevo
ensayo, en que se intenta combinar las melodí.is del arte lírico con los
versos en idioma español. Tuvo gran éxito.
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El reparto era:
Octavia doña Josefa Chimeno.
Laura doña AgustinEl Chelva.
Luzbel don Joaquín Becerra.
Ludovico don Vicente Barba.
Rugero don Manuel Carrión.
Fray Antolin don Francisco Salas.
El guardián don Lucas Velasco.
Coro de ambos sexos.
(14) El 15 de marzo de 1846 se hizo en el T. del Circo a beneficio de
Tamberlick la ópera italiana del autor español don Francisco Somer de
Laharras titulada Yrza, que ya se había representado en Cádiz y que en
Madrid gustó poco.
Al llegar aquí, recordaremos que un compositor español llamado
Scarlatti, concibió la idea de fundar un teatro d~ música española con el
título de Academia Real, en el T. de la Cruz. Muchos personajes y aún
creo que la Reina, hicieron donativos en melálico, para tan laudable
objetivo. Se escribió a todos o a casi todos los artistas españoles que
estaban en el extranjero y tanto a los que entre estos se convinieron como
a muchos de los existentes en Madrid, se les contrató con grandes sueldos
y a varios se les hicieron adelantos de consideración. Todas las
dependencias del Teatro respiraban lujo y ostentación; en todas las listas y
anuncios se ostentaban las armas reales. Se empezó a ensayar una ópera
del mismo Scarlatti, titulada GUelfos y Gibelinos y tras haber abierto el
Teatro, el domingo 12 de abril de 1846 con una representación de
comedia no sé qué desórdenes interiores o qué dificultades surgieron que
tomó estrepitosa la Academia Real sin haber llegado a darse al público ni
la ópera indicada ni obra alguna.
La lista de la compañía se imprimió y puso a la venta en la librería de
Cuesta
(15) En los meses de mayo y junio de 1846 vados cantantes españoles y
entre ellos las hermanas menores Villó, que habían sido víctimas de la
malograda Academia Real, se reunieron en Teatro de Buena Vista, calle
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de la Luna y representaron algunas óperas italianas traducidas al español
entre ellas la Norma de Bellini.
En esta época, volví yo a Madrid de mi expedición en los teatros de
provincias.
El 1 de IX de1846 se estrenó en el Instituto (que se hallaba a la sazón
en el edificio de la Trinidad) una compañía de españoles, a cuya cabeza
estaban la Soriano y Montañés, y que hizo óperEls italianas traducidas al
español.
El 24-XII-1846, a las cuatro de la tarde, en el T. de la Cruz, se estrenó
La venganza de Alífonso, que obtuvo gran éxito. Los pormenores de esta
obra y de su música italiana con palabras españolas, se verán en su libreto
adjunto. Se anunció con el nombre de zarzuela-parodia.
Hasta aquí hemos seguido paso a paso los grandes y multiplicados
esfuerzos que se hacían por introducir en el gusto del público las palabras
españolas cantadas. Esta zarzuela anterior dio un gran paso en el asunto al
paso que dio motivo a las tremendas disputas que Salas, Gaztambide y yo
sosteníamos todas las noches en el Café dcl Príncipe, en las que
defendíamos la música con palabras españolas.
(16) Por esta época, recuerdo que en las fiestas de Nochebuena se
ejecutó en el T. de la Cruz una zarzuela o comedia con música, titulada
Las colegialas son colegiales, cuyo libreto no he podido adquirir, pero sí
recuerdo haber visto representar y sé que tenía piezas de música escritas
por Carnicer, entre ellas un dúo que cantaban zon muy descompuestas
voces García Luna y Juan Lombia.
(17) El 13 de febrero de 1847 se estrenó ~n el T. de la Cruz El
sacristán de San Lorenzo, zarzuela que se anunciaba como parodia de
Lucia de Lamermoor El extraordinario éxito que tuvo esta pieza y los
grandes productos que rindió a la empresa del Teatro, fueron
particularmente debidos a Vicente Caltafiazor, quien con mucha gracia,
con una preciosa voz de tenor y con su manera de parodiar o más bien
copiar, la manera con que cantaba Lucía el tenor Moriani, logró atraer
por muchos días al teatro una multitud, que frenéticamente aplaudían esta
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zarzuela y especialmente su aria final. Lo más singular que hay respecto a
Caltañazor es que nunca ha sabido una nota de música y sin embargo
pocos cantantes de la gran escuela italiana he oído que tengan el instinto y
el talento musical natural que tiene Caltañazor dc sde que hizo esta obra y
aún hoy que ya por sus facultades va decayendo por lo mucho que ha
trabajado y cantado en los últimos doce años quz han transcurrido desde
que se estrenó El sacristán de San Lorenzo, en cuyo libro adjunto se
hallarán los demás pormenores de la obra.
(18) La pradera del Canal, estrenada en el T. le la Cruz a beneficio de
Francisco Lumbreras, el día 11 de marzo de 1847, tuvo muy buen éxito,
siendo particularmente aplaudido el monólogo que decía Juan Lombia
respecto a la música y sus tres actores, como a lo demás concerniente a la
representación, veánse los encabezamientos y iotas finales del libreto
adjunto.
(19) En abril de 1847 formó Salas en el T. ile la Cruz una pequeña
compañía de ópera italiana formando por base de ella a la Cristina Villó y
a la Carrión. Se hicieron algunas óperas y ente el Las se estrenó la Leonora
de Mercadante (en italiano), que le valió un legítimo triunfo a Salas y que
a mi me hizo sudar la gota gorda porque tuve que ensayar su papel a la
Villó, que era muy torpe, por lo cual me regaló una caja de plata con sus
iniciales para el rapé. Sucedió en esta corta temporada en este teatro una
cosa muy singular. Dispuso Salas que en una de las funciones se cantaría
la cavatina Casta Diva por la Villó y coros con decoración y trajes, y al
mismo tiempo Salas saldría vestido de majo a cartar los poíos combinados
con esta cavatina que compuso Basili para la zarzuela: El novio y el
concierto (ya mencionada), y en la cual esta pieza había hecho furor. Los
resultados de esta intentona fueron sonados, pues el público que había
oído el coro, recitado y primera parte del andante que acababa de decir la
Villó, bastante bien, apenas se presentó Salas con su sombrero calañés
entre los druidas y empezó a decir: yo no temo a la ronda de capas...
cuando el público, que hasta entonces estaba entt siasmado, prorrumpió en
un ¡fuera! de indignación al ver profanada tan sublime música. Salas se
retiró adentro, continuó a cavatina sola entre muchos aplausos y cuando
concluyó, todo el público, que apreciaba mucho a Salas, mandó salir a este
a cantar sólo, los poíos que antes acababa de rechazar en compañía y (20)
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concluidos le aplaudieron mucho. Lección fue esta muy provechosa,
mostrando hasta que punto el público se deja llevar por las situaciones
dramáticas y de la manera de representárselas, ci. ando una misma cosa la
aplauda, vestida la cantante en el traje del día y al silba sin más que alterar
el aspecto exterior. A mí me dio esto mucho que pensar y que aprender y
creo que nunca se me olvidará.
Por esta época el T. del Instituto que estaba colocado en la Calle de las
Urosas, donde hoy existe, tenía una compañía a la cual pertenecían
Dardalla, Pardo y Guerrero y otros actores y actrices que hacían
andaluzadas cómicas. Entre estas figura la adjuntz zarzuela titulada: ¡Es la
Chachi!, estrenada en dicho teatro en 1847 a beneficio de Dardalla. Ya
está pieza se había hecho fuera de Madrid. Respecto a su música, no sé
nada.
(* Vide 1845.)
(21) En octubre de 1847, había en el Circo una compañía de ópera
italiana y en este teatro se empezó a dar a conocer el compositor Emilio
Arrieta, dirigiendo y ensayando el Himno a Pío IX, compuesto por
Rossini, Himno que gustó mucho y que fue cantado por todos los artistas
de la compañía más una parte de chicos de Hospicio.
El 30 de noviembre de 1847 se estrenó en el Instituto a beneficio de
Joaquina Molitz la zarzuela adjunta titulada La s~ 1 de Jesús. De su música
y éxito no me acuerdo, pero sólo haré notar que esta pieza estrenada en
1847, se censuró en 1850 y se imprimió en 1853.
(22) Por esta época había yo concluido de componer una ópera bufa
italiana en tres actos titulada 11 Buontempone ~ se la había hecho oir al
piano a Salas y a Fornasari, a quienes les gustó. Rogué a Salas que la
pusiera para su beneficio y me dijo que lo haría, pero como este señor es
muy diplomático, me dio largas y trataba de hacer su beneficio con una
ópera que había comprado en Italia titulada Don Bucéfalo. En estas
dilatorias en el estado de Revolución Política en que estaba Madrid, tronó
la empresa del teatro, se marchó Fornasari. Salas no hizo su beneficio y
yo me quedé con mi ópera en el bolsillo, sin que viera la luz, de lo que
ahora me alegro.
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En el Teatro de Variedades, calle de la Magdalena, a 2 de marzo de
1847, se estrenó la zarzuela titulada Una tarde d? toros a beneficio de su
autor don Juan de Alba. De la música no sé nada. El libro va adjunto.
(23) El suicidio de Rosa se estrenó e beneficio de doña Josefa Noriega
en el T. de la Cruz el día 15 de diciembre de 1847. Gustó mucho y con
especialidad la escena sexta que decía la Noriegi a la Catalina Flores de
una manera notable sobre todo, hizo efecto este diálogo y cuando Colasa
dijo:
aguardar con la esportilla
hasta oir la campanilla,
sigan las últimas órdenes
que ha dado el Corregidor
se armó gran algazara en el público de risas y palmadas, al comprender la
alusión que encerraban estos versos a un bando de don Melchor Ordóñez,
Corregidor de Madrid, por el cual se imponía que no arrojaran basuras
en la calle, sino que aguardaran a que pasaran los carros de limpieza (a
los que entonces habían puesto campanillas) y se es entregaran las basuras
en unas expuertas que los dependientes vaciaban y como toda innovación,
por buena que sea, dio mucho que hablar, de ahí la gracia de la alusión.
Lo demás de la pieza también gustó mucho; respecto a la música y
pormenores, véanse las notas del adjunto impreso.
(24) En el Instituto el 24 de diciembre de 1 84t se estrenó Las Noches-
Buenas zarzuela en 1 acto que va adjunta, y cuya música parece que
fueron canciones y bailes no compuestos ad hoc, sino ya conocidos. Gran
éxito.
El mismo día se estrenó en el T. de Variedades otra zarzuela con
música de Oudrid titulada El turrón de Nochebuena, cuyo libreto ni sé de
quién era, ni he podido adquirir. Adjunto el libreto.
(25) Al principio de 1848 estuvo el célebre pianista Thalberg en
Madrid. Dio sólo un concierto público y, a beneficio de las pobres y los
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artistas, abrimos una suscripción para regala:le una medalla de oro
conmemorativa.
En este mismo año fui elegido secretario de la Sección de Música del
Liceo Artístico y Literario de Madrid.
También en febrero vino al T. de la Cruz una compañía de
campanólogos que ejecutaba piezas diversas con una precisión admirable.
El 9 de febrero de 1848 se ejecutó en el T. de Variedades La Ley del
Embudo. No hay más que leer el adjunto impreso para juzgar.
(26) De La venta del Puerto o Juanillo el conúrabandista, estrenada en
el T. del Príncipe sólo recuerdo que tuvo buen éxito y que luego repitió
el 9 de Abril de 1848. Los demás pormenores están en el impreso.
(27) En 26 de noviembre de 1848, se abrió otra vez el Circo con una
compañía de ópera italiana y en aquella noche se ejecutó por la orquesta,
una sinfonía de Arieta, ya maestro de canto de S~ Majestad la Reina. El 1
de diciembre de ese año, se ejecutó a beneficio <le Bárbara Lamadrid una
sinfonía que yo compuse exprofeso y que acab~ de componer una hora
antes de ejecutarse.
El 24 de diciembre de 1848 a las cuatro en el T. del Príncipe, la
zarzuela en 1 acto. titulada Los pícaros castigados o Lafiesta en el cortijo,
letra de Mariano Fernández, música nueva en parte y en parte arreglada
de Oudrid y entre las piezas de ella, una canción nueva de Ignacio
Ovejero. Esta zarzuela gustó, pero no he podido adquirir el libro.
El mismo 24 de diciembre se anunciaba para ror la tarde en el Instituto
“la zarzuela nueva en 1 acto con música del señor Oudrid titulada El
ensayo de un ópera, cuya ópera es Las sacerdoti~as del sol. La zarzuela la
verán los que concurran al Teatro, más la ¿pera no la han de ver
probablemente los nacidos, y en este caso en lugar de la ópera se le dará a
leer al público un periódico de política sin editor responsable’.
Tan singular anuncio, no podía menos que Llamar la atención y así
sucedió, llenándose todas las localidades del teatro para oir, no sólo
musica de (28) Oudrid, sino también de don RafElel Hernando, que se dio
- 14-
a conocer en esta sesión, y ver que el periódico c frecido era un telón que
está impreso con los demás pormenores de esta zarzuela en el adjunto
libreto.
Gustó extraordinariamente y dio muchas resiuestas seguidas con el
teatro lleno.
(29) El sábado 10 de febrero se cometió una indignidad musical en el
T. del Museo, sitio en la Calle de Alcalá. En 51 actuaba una pequeña
compañía de ópera italiana, de la que era empresario el señor Unies y que
la formaban entre otros artistas: la tiple señora Alessandri, los tenores
Man y González y el bajo Echevarría. El maestrc editor de esta compañía
era don Juan Daniel Skoczdopok. Ahora bien, la indignidad de que se
trata fue el representar por primera vez en Madrid la ópera de Verdi 1
Masnadieri, que había sido instrumentada por una parte de piano por el
maestro Skoczdopok, hecho indigno de las teatros de la capital de España
y que tal vez contribuyó mucho a que la ópera no gustara.
El domingo de Carnaval, 18 de febrero de 1849, se estrenó en el
Instituto la zarzuela en 1 acto arreglada del francés con el título de Palo
de ciego... derecho a las costillas, fue ejecutack por las Sras. Jiménez y
Bardán y los señores Contreras, Lumbrés y Alverá. Gustó mucho. Véase
libreto adjunto.
(30) El jueves 15 de mayo de 1849 se estrenó en el Teatro del Instituto
y a beneficio de la señora Jiménez, la zarzuela titulada Misterios de
bastidores y gustó mucho.
(31) En el T. de Variedades a 6 de junio (miércoles) de 1849, se
estrenó El Duende. Esta obra que puede, con razón, considerarse como la
piedra angular de la zarzuela moderna, por lo que despertó el gusto del
público a semejante espectáculo, era la primera obra cómico-lírica que
escribía don Luis de Olona. La música de Herna ido, aunque de pequeñas
dimensiones, como adecuada a los que representaban que no eran
cantantes profesionales, era agradable y aún hubo una canción, la de La
Jardinera, que gustó mucho y se hizo popular en las 120 representaciones
consecutivas que se hicieron el mismo año de su estreno, a cuyas
representaciones acudió un gentío inmenso.
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(32) En el mes de julio de 1849, la compañía que actuaba en el
Instituto, pasó a dar funciones en el Circo de Paul, que estaba en la calle
del Barquillo, local, aunque no muy propio para los espectáculos
dramático-escénicos, más fresco y propio de la estación. En dicho local se
hizo a beneficio de Dardalla en la noche del 17 de julio una zarzuela
original en 1 acto, y en prosa con diez piezas de música compuestas por
don Fernando Gardín, titulada Animas del Purgatorio, que fue silbada.
Ignoro el autor de la letra y tampoco la he visto.
En el mismo local y el 2 de agosto del mismo año, se estrenó El alma
en pena (que va adjunta) a beneficio de doña Josefa Hernández, conocida
vulgarmente con el nombre de ‘Pepa la sainetera’. Tuvo mediano éxito.
(33) En el T. del Instituto, el jueves 5 de julio de 1849, se estrenó La
paga de Navidad, música de Cristobal Oudrid, cuyas 6 piezas cantaron las
señoras Pastor y Hernández y los señores Alverá, Guerrero, Dardalla y
coros. Tuvo buen éxito.
(34) El 10 de septiembre de 1849 y en el indicado Circo de Paul se
estrenó una zarzuela original en dos actos, cuyo autor ignoro, titulada La
Batalla de Bailén. Esta zarzuela tenía en su primer acto cinco piezas de
música compuestas por Fernando Gardín y en el segundo otras 5
compuestas por don Hipólito Gondoir y al final la Rondalla del Sitio de
Zaragoza, de Oudrid. Esta obra, que no he podido adquirir, sufrió una
horrorosa silba.
Durante este verano ya Salas, Gaztambide y yo nos agitábamos mucho
para establecer la zarzuela bajo sólidas bases en el T. de la Cruz, que era
nuestro sueño dorado; para este objeto escribía yo Gloria y peluca y
Gaztambide La mensajera y nos hallábamos en combinación con un cierto
señor Pombo que se hizo empresario del citado teatro y que decía tener
no sólo el dinero, sino los elementos bastantes para acometer la empresa.
En este caso, empezó por ajustar una comp¿ñía dramática y publicó
unos carteles que decían así:
Teatro del Drama Lírico-Español (antes de la Cr~izt
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“ínterin se disponen los trabajos de las compañías de ópera cómica
española y baile extranjero que en breve han de p resentarse en este teatro.
La compañía dramática dará principio hoy domingo, 23 de Septiembre de
1849 a las 7’30 de la noche, con la comedia de magia titulada La pata de
cabra.” A todo esto, nosotros nos persuadimos de que el dicho Pombo, era
un embrollón, que ni tenía dinero, ni otros elementos para nuestro plan y
nos (35) separamos de él, dejando su teatro concretado a drama y bailes,
pero sin que en él se hiciera ninguna representaci Sn lírico-dramática.
En Noviembre de 1849 y en el Teatro Español (Príncipe), dio el
célebre violinista Bazzini varios conciertos matinales, en los cuales dirigía
la orquesta Gaztambide que era el compositor de este teatro. La habilidad
con que Gaztambide dirigió estos conciertos le dio reputación y cierto
ascendiente sobre la dirección del teatro. Resulta lo de esto fue el que los
actores de él, eligieran para la función de la tarde de Nochebuena que
había que hacerse a beneficio de los mismos Le Mensajera; más como
para hacer esta obra se necesitasen cantantes que no había en la compañía,
el señor Saldoni, que era el compositor de la misma, presentó a su
discípulo y amante señora Moscoso para que ejecutase el papel de la tiple
y además entre todos procuramos que graciosamente tomarán parte Salas,
que no pertenecía al teatro y el joven tenor discípulo mío José González,
el cual nos dio un susto, tratando de marcharse de Madrid antes de
estrenar la obra ya ensayada, cuyo hecho nos obligó a perseguirlo
judicialmente por medio del Corregidor de Madrid, consiguiendo por fin
el día señalado, 24 de diciembre de 1849, a las 4 de a tarde se hiciera por
primera vez la obra indicada, que fue muy aplaudida y produjo buenos
rendimientos al teatro y a sus autores, quienes fueron los primeros que
disfrutaron de las ventajas del (36) tanto por ciento de la representación
que señalaba el decreto orgánico para las obras que se representasen. Este
tanto por ciento fue el 20% en las tres primeras representaciones y el
10% en las restantes, repartido por mitad entre los dos autores, poeta y
músico. Los carteles del teatro anunciaron la obra del modo siguiente y
con la nota que va al pie:
“La mensajera, ópera nueva en 2 actos, letra de don Luis de Olona y
música de señor don Joaquín Gaztambide. Los autores de esta ópera la han
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ofrecido a la compañía para uno de sus beneficios de Nochebuena y la
compañía la ha aceptado, deseosa de complacer a dos artistas españoles
(Gaztambide y Salas que trabajó para el cas9 y creyendo que no
desagradará al público la variedad que así resulta en los espectáculos
destinados al referido día”.
Como se habrá notado, en el cartel se anur ciaba esta obra con el
nombre de ópera y en el libreto se imprimía con el nombre de ópera-
cómica. Sobre esto, hubo grandes disputas, siendo yo el único que sostenía
que debía llamarse zarzuela. Los que en contra mía opinaban, lo hacían
así y Gaztambide en particular, porque creían ~ue la palabra zarzuela
rebajaba el espectáculo en la consideración del público; pero en esta
ocasión vencí y así se vio como a las pocas sepresentaciones de La
Mensajera, que el cartel del teatro la llamaba Zarzuela, dejando el de
ópera y así como el Teatro de la Cruz, a principios del año 50 había
quitado ya de sus carteles el nombre de lírico-español.
(37) Antes de pasar adelante llamaré la atención sobre un escrito de
importancia histórica que a petición mía me remitió el año 1856 mi amigo
Hernando. Aunque en este escrito hay relaciones referentes a época
posterior, lo incluyo sin embargo en este lugar porque desde principios
del año 1850, fue la época en que los acontecimientos tomaron mayor
importancia y en que el señor Hernando contribuyó más con su
entusiasmo y caballerosidad de verdadero amigo al establecimiento
definitivo de la zarzuela. Este escrito aunque algo amargo, en el fondo es
de la mayor exactitud histórica en cuanto refiere el señor Hernando. A su
tiempo veremos los motivos de queja de Hernando, a quién tanto le debe
el género Lírico-dramático español:
“Amigo Barb¡erx:
Vayan pues los datos que en tu carta de ayer me pides, sobre mis
trabajos artísticos y de Zappa, valga por lo que valieren.
Pocos días antes de la festiva Pascua de Navidad del año 1848, y al mes
y medio del regreso de Paris, donde permanecí 5 años, mi amigo don
Juan del Peral, me rogó que le pusiese en música un aria o cavatina para
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una especie de sainete que debía ejecutarse en el T. del Instituto en la
próxima Nochebuena. Enterado que este sainete, itulado Las sacerdotisas
del Sol tenía otras 2 ó 3 piececitas de música que escribía el señor Oudrid,
le manifesté que sólo en el caso de que éste no quisiera escribir el aria, ni
tuviese inconveniente en que yo lo hiciese, podría complacerle.
asegurando así terminantemente por Oudrid, la escribí y esta
circunstancia fue la que me obligó a ir al T. del ]nstituto, pues la reciente
pérdida de mi señor Padre me hacían permanecer alejado de los teatros.
Las marcadas pruebas de aceptación con que el público oía aquella
farsa, donde las piezas de música llegaban sin la suficiente preparación y
que el todo carecía del conveniente plan que deben tener las zarzuelas o
piezas que aspiren a llamarse lírico-dramáticas, me hizo conocer que se
podía sacar gran partido de las buenas disposiciores del público.
Comuniqué mis observaciones a Peral, le expu se también que debíamos
abandonar también el proyecto que desde Paris traíamos de hacer un
ensayo de la Gran-opera española y que habíamos empezado a escribir
con proporciones a la francesa, porque para esle pensamiento no había
hallado ninguna simpatía en los círculos de alta sociedad, debiendo ser los
que prestasen más apoyo, al paso que lo observado en el público del
Instituto, demostraba patentemente que en España era preciso comenzar
por la ópera-cómica para llegar algún día a la ópxa-seria.
Conviniendo en un todo, pusimos manos a ia obra, proponiéndonos
sacar todo el partido posible de los actores de aquel teatro y sobre todo de
dar forma de pieza lírico-dramática, zarzuela, o zomo se le quiera llamar
a nuestro primer ensayo; y en la noche del Domingo de Carnaval de 1849
se estrenó en el Instituto la zarzuela en 1 acto titulada Palo de ciego. El
éxito que obtuvo por parte del público durante las veintitantas
representaciones que de ella se dieron, y el juicio favorable de la prensa,
vinieron a dar pruebas evidentes a mis observaciones, que por cierto se
las había manifestado así a Salas y Gaztambide, en el salón de ensayos de
El Circo el día antes de estrenarse Palo de ciego; observándome el
primero de ellos “que cómo me exponía a dar nr primera producción con
actores que no sólo no son cantantes sino que sus facultades naturales para
cantar eran muy cortas’, le dije era preciso arriesgarse así para no
permanecer siempre en proyectos.
Debo de advertir para dar fuerza a mi convencimiento, que entonces, y
por eso fue mi ida al Circo, tenía muchas posibilidades, y hasta promesa
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del empresario señor Pombo, de que se ejecutarla en aquella temporada
una ópera italiana en 4 actos que tenía compuesta.
Animado con el éxito de mi primer ensayo de zarzuela solicitado
vivamente por la sociedad de actores que tenía el T. del Instituto y
queriendo aprovechar las buenas disposiciones que había encontrado para
hacer otra prueba más importante, antes de la próxima disolución de
aquella compañía (porque entonces el año cómico terminaba el Viernes de
Dolores), en 13 ó 14 días escribí Colegialas y Soldados, que se estrenó el
20 de Marzo siguiente y que obtuvo un completo y lisonjero éxito. Fue tal
la precipitación con que se confeccionó esta zarzuela que el señor Pina
escribía la parte recitada y Lumbreras los versos para el canto, los cuales
yo cortaba o añadía según creía más conveniente a la mejor forma
musical, teniendo que hacer al mismo tiempo de maestro de coro, de
partes y hasta de apuntador.
Concluido aquel año cómico, se formó inmediatamente una empresa,
proponiendo por principal objeto continuar la zarzuela cuya empresa se
me acercó, diciéndome que absolutamente necesitaba escriturarme como
maestro compositor y director de la zarzuela y úíue dijese lo que quería
ganar; galantería a que yo correspondí fijando un costo sueldo, el
necesario para cubrir mis necesidades diaries, imponiendo sólo la
condición de ser exclusivo compositor de aquel teatro y
comprometiéndome a escribir en el año 14 actos <le zarzuela.
Esta empresa tomó el T. de la calle de la Magdalena que llamó de
Variedades, en el cual se ejecutó la noche del 6 de Junio del mismo año
49, la zarzuela en dos actos titulada El Duende primera producción de
este género de don Luis Olona y que puse en música en 15 días, a pesar de
tener que ensayaría y hacerla aprender a todos.
El éxito creciente de este género motivó un proyecto de mayores
aspiraciones para el T. de la Cruz, el cual fracasó antes de llegar a
plantearse por causas que ignoro.
Desde aquel momento en que tuve noticia del fracaso, empecé a
aconsejar a la empresa de mi teatro para que escriturase a don Francisco
de Salas y a otros cantantes de lo que debían figurar en aquella proyectada
empresa para que reuniéndose así mayores elementos musicales, pudiesen
ejecutarse las zarzuelas escritas para el T. de la Cruz y darse mayor
ensanche a la naciente zarzuela. Toda la opc sición que tanto por la
empresa, cuanto por otros muchos a quienes comunicaba mis deseos y
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trataban de disuadirme por opinar que había de ser funesta para mi su
realización, no pude vencerla hasta 3 ó 4 meses de continuas instancias y
después de haberse ejecutado en el T. del Príncipe la zarzuela del señor
Gaztambide titulada La Mensajera.
Obtenido pues de la empresa lo que tanto anhelaba, ésta me dio el
encargo de ver a Salas, lo que inmediatamente efectué recordando que la
primera entrevista con este cantante fue en el Café del Principe y que él
me dirigió la pregunta que si yo como compositor exclusivo del T. de
Variedades consentiría que se ejecutasen obras de otros compositores,
explicándole entonces el sólo motivo que me Fabía guiado a exigir esa
condición, cual fue la intención de que se fuese siempre progresando y
por consiguiente lo que deseaba vivamente era que estuviesen a mi lado
mis amigos Gaztambide, Barbieri y demás que al objeto sirvieren.
Escriturados ya Salas y los otros cantantes y viniendo con sus obras
Barbieri y Gaztambide, a poco tiempo me indicó la empresa si seria
conveniente señalar a éstos un sueldo diario, a Lo que coadjuré para que
inmediata-mente se realizase, sin aprovechar para mi la justa oportunidad
de que se me abonase algún tanto de derechos de autor en las
representaciones de mis obras, que para tener un sueldo diario, pero asaz
mezquino, dejaba de percibir, pero con el sólo objeto de no entorpecer en
nada que se les señalase un sueldo, me abstuv~ de hacer la más ligera
insinuación.
Dejando pues los trabajos de Zapa y volviendo a los artistas en el mes
de Mayo, se estrenó en el T. de los Basilios h. zarzuela en 2 actos. de
Larrañaga y que escribí para mi beneficio, titulada Bertoldo y la
Comparsa. Esta zarzuela tuvo éxito a pesar de virias opiniones contrarias
(privadas) y aún cuando dio muy buenas entradas en aquel teatro, no
volvió a ejecutarse en otra temporada, anunciándoseme, por decir así, lo
que con otras posteriores y en igual caso debía st cederme.
Las 120 representaciones que de El Duende ~ehicieron en aquel año,
me dispensaron de completar los 14 actos de mi contrato por innecesarios.
En el siguiente año cómico de 1850 a 1851, que conservé el puesto de
maestro director de la compañía pero que tambi Sn obtuvieron puestos de
maestros mis compañeros los compositores merwionados, escribí varias
piezas de música para comedias y alguna zarzuela en comandita y además
la zarzuela en 2 actos titulada: Segunda parte de El Duende, estrenada en
el T. del Circo en Febrero de 1851, letra del señor Olona.
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Habiendo tenido que suspender sus tareas tea rales la empresa, por no
poder atender a los dos teatros y tres compañíEls que tenía, fui el sólo
autor de la zarzuela a quién se adeudaron más de 3.000 reales de derechos
de autor devengados, y un beneficio que me correspondía haber hecho,
sin embargo de que en aquella última parte dc la temporada, se había
sostenido el teatro con las muchas buenas entrack s, con aumento de precio
en todas las localidades, que se hicieron de las llamadas dobles funciones
por hacerse en una representación las dos zarzuela: El Duende, primera y
segunda parte y que fue motivado por haberlo pedido así SSMM cuando
se dignaron por primera vez asistir a este nuevo género de espectáculo
nacional. En cambio fui de los que más influyeron para que no se
motivasen conflictos a la empresa.
Faltando algunos meses para terminarse aque. año cómico, acaeció un
suceso para mi algo representativo, cual fue el fnmarse un plan para dar
unas 40 representaciones, en cuyo programa, se excluyeron mis obras, a
pesar de figurar en el arreglo mis compañerc s, y sólo al faltar unas
representaciones se me vino a pedir que cons: ntiese en hacer algunas
representaciones de El Duende, pues era lo único en que podían esperar
ventajas: yo me vengué del desaire, accediendo a ello y aquella
semisorpresa obtuvo el resultado que se propuso al hacerme las
peticiones.
No sé si este desaliñado e impensado escrito es comprensible, más como
me pedias también mis trabajos de Zapa en aquel [aépoca, he creído que lo
mejor era trasladar de los apuntes de mi vida de entonces lo que remito,
para que el que haya de escribir la memoria, coja lo que se le antoje y sea




(38) Llegamos a la época más interesante ch la vida de la zarzuela.
Después de tantas aisladas tentativas para establecer la zarzuela, después
de tantas empresas teatrales que se habían interesado en ello, en particular
la empresa Carceller, tan digna por este concepto a nuestra mayor
consideración, todos comprendíamos que así como para la formación de
un Estado, la forma de gobierno es la República, la mejor que otra
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alguna, así también no podíamos llegar a nuesiro apetecido objeto de
establecer la Zarzuela sino por medio de la unión de los elementos
zarzueleros en una sociedad donde se reunieran todos los que hasta el día
se conocían útiles al fin apetecido.
La iniciativa de este pensamiento, fue de J. Gaztambide, quién después
de haber comunicado con Salas y conmigo la idea de tomar el T. del
Circo y establecernos en él por nuestra cuenta, convino, a propuesta mm,
en la conveniencia de formar una sociedad compuesta de nosotros tres y
además invitar para que formaran parte de ella aí autor dramático: Luis
Olona y a los líricos Hernando, Oudrid e Inzenga (hijo), que eran los que
habían escrito zarzuela con éxito. Invitó Gaztambide a todos para una
reunión en la casa (Calle de Santa Isabel) y allí nos juntamos por primera
vez los 7 individuos y empezamos a discutir las tases que más convenían
al objeto.
(39) Muchas y frecuentes fueron las reuniones para hacer planes y
presupuestos de compañías dividiéndose las opiniones de los socios,
opinando unos que debía formarse la compañía a sueldo fijo y otros que a
partido, según antigua costumbre de las compañías españolas, aunque algo
en desuso. Se acordó:
l~. Tomar el T. del Circo.
2~. Formar una compañía de zarzuela, cuya compañía fuera a partido,
es decir que tuviera un sueldo nominal, respecto de el cual, cobrara
con arreglo a los rendimientos del Teatro, después de pagar alquiler
de casa y sueldos fijos de orquesta, coros, dependientes, que no
convenía o no se podía sostener a partido.
30 Comprometer a los poetas mejores para qu~ escribieran libretos.
Quedaba después de esto el rabo por desollar y era el caso que no
teníamos dinero para acometer la empresa. En vano llegamos por
diversos caminos a muchos hombres adinerados; nadie quiso prestarnos ni
un maravedí para establecer nuestro teatro; en tales circunstancias se
prestó Salas a entregar a la Sociedad 40.000 reales, a condición de que
habían de constar a nombre de su cuñado don Jerónimo Lamadrid, que se
le habían de devolver prorrateados diariamente en el curso de la
temporada teatral y que por este servicio se le había de pagar en cada día
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(de la misma temporada) el uno por 1000, es decir 40 reales diarios
independientemente del reintegro del capital, según queda indicado.
(40) Repartimos todos los trabajos preparatorios, comisionándose cada
socio de aquello que estaba más al alcance de sus relaciones, sus talentos o
circunstancias especiales. Para todo esto quién más trabajó fue Salas,
luego Gaztambide y luego yo, que recuerdo haber tenido que emplear
toda mi argucia para convencer a diversos actores y especialmente a
Vicente Caltañazor con quién estuve discutiendo en medio de la Puerta del
Sol una noche desde las 12 hasta las 3 de la madrugada. La dificultad de
convencer a los actores y cantantes no es de extra lar, porque ellos estaban
acostumbrados a que cuando se formaba una compañía a partido, se
empezaba por asegurarles algo de sueldo y nosotros no asegurábamos
nada.
Siempre que recuerdo esto, no puedo menos que pensar, al ver la buena
posición en que está Caltañazor, el gran trabajo que nos costó hacerle
rico, o cuando menos servirle de base a su buena fortuna artística y
metálica.
En cuanto a la organización particular de nuestra sociedad de los siete,
hicimos varios reglamentos y hubo sapos y culebras que merecerán una
historia especial; baste ahora decir que nombramos Presidente Director a
Luis Olona, no sin disgusto de Salas, y luego nos repartimos todos un
sueldo de 20 reales, diarios solamente en concepto de socios directores del
teatro. (40) Independientemente de esto se repartieron los cargos del
modo siguiente:
Olona Presidente Director
Gaztambide Maestro de Orquesta.
Barbieri Maestro de coros.
Salas Primer actor.
Hernando Jefe de contabilidad.
Inzenga Archivero.
Quedando Oudrid sólo sin destino particular en el teatro, porque ya era
jefe de orquesta de un teatro de comedia. Yo llamaba a esta sociedad la de
los siete pecados capitales; pues aunque a cada socio le convenía la
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aplicación de los 7 pecados, es muy singular y exacta la repartición que








Luego en épocas posteriores fue presidente Hernando y más tarde
Gaztambide que lo ha sido hasta la total disolució -i de la sociedad, que por
tantas vicisitudes ha pasado por causa de la exce~Iva ambición de Salas y
Gaztambide y la imprudente confianza de los demás.
Ya habíamos contratado el Teatro y la compal Lía y estaban escribiendo
Rubí y Ventura de la Vega sus libretos: Tribulacisrnes y Jugar con fuego.
Eligió Gaztambide el primero y yo empecé a ponzr en música el segundo.
En la compañía figuraban entre otros, actores y cantantes que se verán en



















En el cuerpo de baile español, estaba la bailarina Susana Aguader, que
luego fue mujer de Gaztambide. Luis Olona, padre, tenía un sueldo por
ser agente de la empresa y yo hice admitir en e] teatro a Perico Reguera
que merece un lugar distinguido, porque, desde que entró en el teatro y
aún hoy día, es el fénix de los avisadores.
Vencidas al fin todas las dificultades y ya instaladas la sociedad en el T.
del Circo (lírico-español), publicamos un grar cartel con la siguiente
nota:
“El pensamiento de la sociedad que tiene a su cargo el T. del Circo es
organizar de una manera conveniente el espectáculo lírico-español.
Acogidas con gusto por el público las obras lírico-dramáticas y
compuestas de tan nobles elementos como son las poesía y la música, nada
mas natural que dedicar a este género un coliseo donde se pueda (43)
desarrollar progresiva y eficazmente en provecho del arte y obtener
alguna completa y bien merecida aceptación. Para intentar este fin, se han
reunido los individuos que componen la sociedad el teatro lírico-español y
ajenos a toda pretensión personal y a todo oFjetivo especulativo, han
empezado por imponer como parte del capital de la empresa que
acometen, sus interés como autores y su sueldo como artistas, haciendo los
primeros efectiva esta imposición por medio dM producto de las obras
que están obligados a representar y formando una compañía cuyos artistas
todos animados por los más laudables deseos, interesan también sus
haberes en las ganancias o en las pérdidas que en el año puedan ocurrir.
Adquirida así la inapreciable ventaja de la unidad de esfuerzos y de
intereses, la sociedad tiene el honor de anunciar al público la apertura del
T. del Circo, cuya compañía, así en la sección lírica, como en la
dramática, se compone de artistas escogidos y apreciados en Madrid,
donde algunos de ellos gozan de una justa nombradia.
Por lo que hace al repertorio que ha de ponerse en la escena, la
sociedad ha tomado sus medidas para que sea numeroso y digno del
objeto, habiendo encargado gran parte de las obris que deben ejecutarse a
los escritores de más reputación entre los cuales se encuentran:
Tomás Rodríguez Rubí
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Luego se abría abono y se ponía la lista de los rirecios de las localidades
que eran los mismos que había establecido la empresa Carceller.
REGLAMENTO:
12 dejulio de 1851.
(Don Joaquín Gaztambide, Calle de Santa Isabel, n0 8, segundo del
centro.)
Parecieron don Joaquín Gaztambide, don Fiancisco Barbieri y don
Cristobal Ondrid, maestros compositores de Música, don Francisco Salas
artista de canto y don luis de Olona como apoderado especial de don
Rafael Hernando y don José Inzenga también maestros de música y de su
hijo don Luis Olona autor dramático, y dijeron que habiendo observado la
decadencia en que por desgracia se presenta en general el porvenir de los
teatros de esta capital y que sin embargo de las gestiones practicadas por
distintas personas, que bajo diversos aspectos son interesados en la
prosperidad del arte y la literatura, no se ha presentado hasta ahora
ninguno que quisiera hacerse cargo de la empresa lírico Española; siendo
por otra parte que tampoco se dedican algunos de los muchos profesores y
artistas que encierra Madrid a promover los obstáculos que en semejantes
circunstancias hay que vencer; y acercándose el día en que deberán dar
principio los trabajos teatrales, con el fin de no hacer ilusorias las
esperanzas fundadas que se han conseguido respecto de la institución de la
Opera Española en cuyo fomento son tan inmediata-mente interesados los
exponentes y persuadidos en fin de que para conseguir aquel laudable
objeto es forzoso el que todos se presten a sacrificios personales y
pecuniarios, acordaron el constituirse en sociedad y partir a la toma de
arrendamiento de un teatro en esta Corte y a la formación de un compañía
capaz de desempeñar la ópera cómica EspañolEl y algunas Comedias y
piezas dramatizadas, efecto en las diversas ret niones que entre sí han
tenido, se han discutido las bases en que se ha de apoyar el pensamiento y
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se ha convenido por último, reducirlo todo a escritura pública; y
poniéndolo en ejecución por el tenor de la presen Le, en la vía y forma que
más haya lugar por derecho instruidos que aseguran estar del que a cada
uno le toca y corresponde y de él usando otorgaz: Que llevando a puro y
debido efecto su propósito y de conformidad con lo que en sus reuniones
han discutido y acordado, se comprometen a observar, guardar y cumplir
los pactos y condiciones siguientes:
l~. El señor don Joaquín Gaztambide, don Francisco Barbieri y don
Cristobal Oudrid maestros compositores dc Música, don Francisco
Salas artista de Canto y don Luis de Olona, en nombre de su hijo,
don luis Olona autor dramático y de don José Inzenga compositor de
música, según el poder especial que éstos le confirieron durante sus
ausencias de esta Corte para el extranjero, por ante mi el intrascripto
el día 5 del actual, anterior al de la marcha de los mismos, se
constituyen desde hoy en sociedad para establecerse en uno de los
teatros de esta capital, formando al intente la compañía que ha de
desempeñar los trabajos físicos dramáticos que se acuerden y
procediendo desde luego a facilitar los intereses indispensables para
las atenciones y gastos que pueda ocurrir desde ahora hasta su
terminacion.
2~. La sociedad constituida para los objetivos eKpresados y los demás de
que se hará mención, la componen sus fundadores, los siete
otorgantes y tendrá el titulo de Lírico Española.
3O~ Los siete otorgantes, llevando a efecto la elección que hicieron de
don Luis de Olona padre para secretario de la sociedad, se confirma
este nombramiento a fin de que lo ejerza po: todo el tiempo que dure
la sociedad, a no ser que al ir a principiar los trabajos teatrales
quiera don Luis renunciar a dicho destino y prefiera a su sueldo de la
temporada una gratificación, en cuyo caso la sociedad se la señalará
digna y capaz de remunerar los cuidados y trabajos de don Luis,
ejercidos desde el origen del pensamiento hasta aquel entonces.
40 Siendo el objeto principal de esta socied¿.d el engrandecimiento y
prosperidad del arte lírico Español, el teaLro en que se establezca
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llevará aquel título y en él se ejecutarán, en primer término, Operas
cómicas, Zarzuelas y Entremeses a cuyos e~;pectáculos se añadirán
algunas que otras obras puramente dramáticas, como parte auxiliar
de las líricas.
50 Los contratos que la sociedad habrá de ceLebrar con el dueño del
Teatro y con los artistas empleados y dependientes de toda clase,
serán por nueve meses y medio, a contar de~;de el día diez y seis de
Septiembre próximo hasta el último de Junio de 1852, sin perjuicio
de poderlo hacer antes o después si las circun~;tancias lo aconsejasen y
la mayoría de la sociedad fundadora lo resolxiese.
60. Los otorgantes se convocarán y recurrirán inmediatamente de
celebrada esta escritura y nombrarán un individuo de su elección,
que ejerza las funciones de presidente por eL tiempo que se necesite
hasta haber concluido todas las operaciones que han de preceder a la
apertura del Teatro, en cuyo día deberá cesas y ser relevado por otro
que la misma sociedad elija a pluralidad de votos. El cargo de
presidente no imprime carácter al individuo que lo ejerza, de
superioridad sobre los demás socios y desde ese día en que se obra el
Teatro durará sólo un mes y no podrá ser reelegida la persona
nombrada hasta pasados dos meses, ni tampoco podrá ningún socio
renunciar a la elección que en él recaiga de dicha presidencia ni de
ningún otro cargo ni comisión, mediante a que las obligaciones en
provecho de la sociedad son comunes y forzosas a todos sus
individuos.
70 El Presidente que se elija hasta abrir el tea :ro, convocará en junta a
la sociedad siempre que lo crea conveniente y dese luego lo hará
para que nombre comisiones que se encarguen de proporcionar un
teatro en Madrid; de redactar los contratos que han de suscribir los
artistas empleados y dependientes de todas clases; de buscar personas
o persona que como prestamista quiera facilitar fondos capaces de
hacer frente a las necesidades de la sociedad y por último para todas
cuantas operaciones deban entablarse y que puedan ser provechosas
al buen efecto de la asociación.
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80. Los respectivos comisionados comunicarán al Presidente el
resultado de las gestiones que practiquen pata que éste, convocando a
la junta, acuerde por ésta lo que en su consxuencia deba realizarse,
para todo lo cual se llevará por el Secretario recibo de actas en el
que se inscribirán las que se celebran, y cuyos acuerdos serán
inmediatamente puestos en ejecución por qu: én corresponda.
90~ El examen y admisión de las obras así dramáticas como líricas, que
no sean escritas por los socios fundadores, será objeto de un
reglamento especial que establecerá la sociedad; y esta se ocupará de
invitar a todos los escritores dramáticos, de conocida reputación,
para que se dediquen a escribir libretos bastantes para cubrir el
número que suscita para el repertorio que en otra condición se
señalaba.
l0~’. Los contratos con los autores dramáticos, con el dueño del teatro,
con el prestamista y con los artistas empleados y dependientes, así
como todo los demás que ocurra, se celebrarán por la sociedad y a
nombre de la misma, quedando sus individuos obligados por iguales
partes a cumplir estas y pasar por todo lo que estipulen.
110. Consecuentes los socios fundadores con cl principio de protección
al arte y resueltos a prestar con este objeto su apoyo material, se
obligan:
l~. El señor don Luis Olona autor Dramático por medio de su
señor padre y apoderado, a escribir tres libretos entregando
uno en dos actos a la sociedad en los primeros quince días de
septiembre próximo, otro de dos o m~s actos que podrá ser de
magia, para que se ponga en escena en el mes de Enero de 1852
ó en la época posterior que mejor convenga a la sociedad, y el
otro en 1 acto a propósito para las funciones Reales, si
afortunadamente llegan a celebrarse y si nó para las de Navidad
sin perjuicio de aumentar dicho número de obras, con otras si
tuviese tiempo para ello, especialmente después del mes de
enero. El señor don Francisco Salas en su calidad de cantante,
se obliga así mismo, a ejecutar las obris nuevas y las que hasta
hoy forman su repertorio que la sociedad y los autores sometan
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a su cuidado poniendo de su parte el mayor esmero y ocupando
toda su inteligencia en bien y provecho del Arte y prosperidad
de este pensamiento; todo sin perjuicio de las condiciones que
abrazara su contrato particular corno individuo de las
compañía. Y los señores don Joaquín Gaztambide, don
Francisco Barbieri, don Cristobal Oudrii, don Rafael Hernando
y don José Inzenga, maestros compositxes de música, los tres
primeros presentes y los dos últimos aisentes y representados
por su apoderado don Luis de Olona, se obligan también a
escribir cada uno dentro de las 9 meses teatrales la música
completa para tres obras líricas, una en dos actos, y dos en uno,
invirtiendo 50 días en la de dos o más actos y 25 días en cada
una de las de 1 acto, a contar desde el día en que se les
entreguen los respectivos libretos por la sociedad; y tanto el
citado autor dramático, como los cinco maestros expresados,
quieren y consienten, que el que de el] os falte en el todo o en
parte al cumplimiento de lo que dejan establecido, incurra en el
pago de la multa que la sociedad le imponga, y en que se
anticipe a su obra la de otro compañero, que, por tenerla
compuesta, esté disponible para ejecutarse, aún cuando su turno
estuviese señalado posterior al del que cometa la falta: a no ser
que éste pruebe de una manera evidente hallarse enfermo o
imposibilitado por algún incidente fortuito, en cuyo caso se
relevará de dicha pena.
20. Igualmente se obligan los cinco maestros compositores y el
autor dramático mencionados, en su parte respecto a no escribir
para ningún otro teatro de Madrid música o libretos de Operas
cómicas, Zarzuelas, Entremeses, Tonadillas, u otras piezas
lírico-dramáticas equivalentes a las referidas, por más que
lleven un nombre distinto o nuevo, quedando sólo facultados los
dichos maestros para escribir obras italianas o de otra nación
extranjera y a contratarse como tales maestros o directores de
orquestas en otros teatros de Madrid para dirigir en ellos las
obras de otros maestros y por último para componer como
máximo, alguna canción, coro o marcha que el poeta de una
composición, puramente dramática, e~;criba apropósito para el
argumento de la misma. El señor don Erancisco Salas se obliga
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del mismo modo a no tomar parte en ningún otro teatro o
compañía ni a cantar en Español ni otro idioma durante los
dichos nueve meses que el Coliseo en que se establezca esta
sociedad Lírico-Española. Como el señor don Luis Olona por
su calidad de autor dramático, es probable que escriba obras
puramente de este género a más de los Libretos, si así fuere y la
compañía tuviere condiciones o propósitos para desempeñar las
tales obras, se compromete a dar la preEerencia a la sociedad, y
a que sólo en el caso de que ésta no disponga se ejecuten por
alguna circunstancia, las colocará en otro teatro, pero no podrá
ponerlas en escena como director.
30 Queriendo añadir los siete socios fundadores a los anteriores
sacrificios artísticos, otro pecuniario, sc. obligan, el Olona autor
dramático y los cinco maestros compositores a percibir los
derechos de representación de sus obras a partido y en iguales
términos que los actores, ya sean ]luevas las obras o ya
conocidas del público; y el Salas por su parte también estará a
partido.
40 Debiendo distribuirse los destinos de Maestro Director de
Orquesta, Maestros de coro, Apuntador lírico y Director de
escena entre los individuos mismos de la sociedad y que ésta
elija. Los que obtengan estos cargos estarán a partido.
120. Como parte de compensación a las obligaciones demarcadas en la
condición que antecede, los autores fundadores de esta sociedad
tienen el derecho de que sus obras se pongan en escena antes que las
de los que no pertenecen a la asociación, a r~o ser que sus individuos
votasen una excepción en algún caso especialísimo.
130 La sociedad acoge desde luego para su repertorio todas las obras
que desde la aparición del Teatro Lírico Español se han puesto en
escena en esta Corte y especialmente la:; que pertenecen a sus
individuos y de ellas se ejecutarán las que a su juicio sean
convenientes. En el caso de que por algún motivo o circunstancia la
sociedad tuviese que prescindir de poner en escena algunas de las
indicadas obras ya conocidas y propias de sus individuos, estos
quedarán en libertad para que se las ejecuten en otros teatros de
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Madrid, prescindiendo para esto el benep? ácito por escrito de la
sociedad.
140. Esta con el objeto de que los cinco maestros fundadores puedan
dar el trabajo a que se han comprometido en el artículo primero de
la condición once, se compromete a facilitar a cada uno de los
antedichos, durante los nueve meses, el minivnum de tres libretos que
cuando menos el uno será en dos o más actos.
150. Siendo cinco los maestros fundadores y debiendo tres de ellos
optar a los destinos de Maestro Director de Orquesta, Maestro de
Coros y apuntador de Música, con los partidos que aparecerán de sus
contratas, para remunerar de algún modo a los dos que quedan sin
ocupación fija, la sociedad se compromete a facilitarles dos libretos a
cada uno pertenecientes a la clase de Entremés para que escriban su
música además de las tres obras que en igualdad a los maestros que
han de ser colocados, le están designadas.
l6~. Para facilitar los medios que la socieda<L cree indispensables ya
para que su existencia sea posible y ya para que con más facilidad
puedan encontrarse los intereses extraños que a préstamo se
necesitan, los artistas de todos los géneros que hallan de formar parte
de la compañía imitando el ejemplo de lc s socios fundadores, se
contratarán a partido. Se exceptúan del partido los profesores de
orquesta, los coristas, empleados y sirvientes que estarán a sueldo,
menos el secretario de la sociedad que también estará a partido.
170. El prestamista o prestamistas que facilitasen fondos a la sociedad,
serán reembolsados en primer lugar de sus capitales y réditos, y por
consiguiente antes que otro ningún partícipc con el veinte por ciento
del total que resulte en cada representación de noches y tardes que en
los nueve meses se ejecuten, sin más deducción que la cantidad fija o
eventual que haya de darse al dueño del teatro; por consiguiente, al
concluirse cada representación, se liquidará cl producto de su entrada
abono y del total que aparezca, se extraerá 1 i suma que pertenezca al
arrendamiento del teatro y del liquido que resulte se entregará en el
acto al prestamista, o persona que legalmente lo represente, el
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referido veinte por ciento que quedará de recibo. Si los prestamistas
fueran varios, se dividirá el veinte por ciento entre los mismos en
justa proporción a las cantidades que cada uno haya anticipado. Estos
pagos tendrán efecto desde la primera fu wión y continuarán sin
interrupción hasta que se hayan reintegrado a los prestamistas sus
capitales y réditos.
180. Si los prestamistas exigieran además del veinte por ciento otra
seguridad, los siete socios fundadores, deseosos de acreditar más y
más su amor al arte y su disposición de no omitir sacrificios sobre
los que ya se han impuesto, están prontos a obligarse, como lo harán,
a responder con cualquier cabo a los prestamistas de lo que dejaren
de percibir de sus créditos, por no haber alcanzado para cubrirlos el
citado veinte por ciento o por otro cualqu Ler incidente, dividiendo
entre sí y por partes iguales la suma que parezca deberse, la cual
satisfarán expresa y señaladamente con la tercera parte íntegra de los
sueldos, haberes y derechos de representación en que contraten desde
entonces adelante sus talentos como artistas y sus obras como
maestros y autor, hasta dejar cada uno extinguido su adeudo.
190. Las atribuciones del Presidente son: convocar la Junta de los
socios, poner su visto bueno en todos cuantos recibos se hagan de
abonar por la sociedad y llevar la firma con el Secretario en todos
los documentos que la expidan.
200. Cuando deba contraerse una obligación cualquiera, que envuelva
responsabilidad pecuniaria, esta obligación irá firmada también por
el Presidente y Secretario, pero expresando que la contrae por sí y
por los demás socios. A este fin no se podrán contraer obligaciones
sin previo acuerdo de la Junta.
210. En el Libro de Actas que ha de llevar el Secretario, se expresarán
los acuerdos de la Junta que irán firmados por los que a ella asistan.
220. Para evitar complicaciones y pérdida de tiempo, las Juntas se
tendrán únicamente el día primero de cada mes de no ocurrir asunto
grave en cuyo caso se reunirá fuera de aque] plazo.
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230. Para que los acuerdos de la sociedad tengan validez, deberán haber
asistido a la Junta la mitad más uno de sus Lndividuos, y los que no
asistieren quedan desde ahora obligados a estar y pasar por lo que
otros acuerden.
240. La sociedad nombrará entre los individuog de su seno un Director
de escena, un Maestro director de la compañía y Orquesta, un
Maestro de Coros y un Apuntador Frico. Las facultades,
obligaciones y partidos de estos empleados irán inscritas en sus
respectivos contratos. Para que cualquier persona extraña pueda
ejercer algún destino de los expresados, habrá de preceder la
renuncia del socio elegido y la mayoría de votos de los fundadores.
250. Aprobado en libreto, se reunirán los indiv¡duos de la sociedad y a
pluralidad de votos elegirán entre ellos el maestro que debe
componer la música; a no ser que el autor del libreto señale desde
luego al maestro que ha de escribirla, en cuyo caso la sociedad
decidirá hasta que punto acepta o nó la indiaLción.
260. La sociedad cuidará muy particularmente <le que la distribución de
libretos entre los cinco maestros se realice con la debida igualdad, a
fin de evitar quejas y perjuicios.
270. Las listas de las funciones las hará el primer actor de la compañía,
el Maestro director, el Director de escena y el Secretario.
280. La sociedad nombrará un Tesorero en cuyo poder se depositarán
todos los fondos. Este cargo podrá ser pensionado y podrá someterse
a alguno de los prestamistas si se lo exigiese.
(44) La empresa del Teatro de Variedades que tanto había prosperado
con la zarzuela El Duende, pensó en ensancha- más el circulo de sus
operaciones zarzuelescas. Componían esta empresa los tres Gaona,
Carceller, Aznar y no sé si alguna otra person El, a todas por diversos
caminos trataba de llevar a nuestro terreno apetecido, al establecimiento
de un teatro de zarzuela. Mucho trabajaba Hernando en este sentido, hasta
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que por fin dicha Empresa se decidió a ajustar ~ Salas y a otros artistas
cantantes, como lo hizo por fin señalando a Salas 8.000 reales mensuales:
cito esta cantidad porque a ella, en mi opinión se le deben muchas
calamidades posteriores, si bien es cierto que Salas, en su infatigable
trabajo y actividad, merece grandes títulos al reconocimiento de todos los
que se interesan en el género de la zarzuela. El re sultado es que, vencidas
diversas dificultades, el sábado 16 de febrero de [850, se dio en el Teatro
de Variedades (teatro viejo) principio al género formal de la zarzuela,
estrenándose la compañía con la ya representada Mensajera. Días antes de
esto, publicó la Empresa de Variedades el siguiente cartel prospecto:
“La Empresa que desde el principios de año se propuso, auxiliada
eficazmente por los actores, que la música nacional fuese uno de los
espectáculos que en su teatro se representasen, ha visto la favorable
acogida que el ilustrado público de esta corte ha dispensado a tan notable
propósito y la aprobación con que ha alentado los trabajos que en dicho
género se han hecho (45) hasta ahora. Deseosa la empresa de dar mayor
ensanche a su pensamiento, procuró trasladar su compañía al Teatro de
los Basilios, cuyo local proporcionaba al púb Lico y a ella reciprocas
ventajas; pero inconvenientes legítimos e insuperables para la empresa, la
impiden, por ahora, llevar a cabo sus deseos en esta parte. Sin embargo,
no queriendo renunciar a establecer formalmente, con el competente
permiso, la ópera española, por más que los nuevas gritos que ésta origine
y lo reducido del local de Variedades debieran intimidar para el objeto,
va a poner en práctica su idea con la fe y la perseverancia necesarias, sin
perjuicio de trasladarse a otro local cuando lo htbiere y dar asó tiempo a
la nueva construcción de Variedades, obra cuyos planos están ya
presentados a la aprobación del Gobierno.
La Empresa pues anunciará su proyecto, confiada en que lo patriótico
de la idea, como así mismo el sacrificio que con gusto hace para llevarla a
cabo, obtendrán del público el apoyo, la protección y aún la indulgencia
que el desarrollo de todo nuevo pensamiento necesita. Para presentarlo
dignamente la Empresa ha contratado al tan distinguido cantante don
Francisco Salas, a la tiple doña Adelaida Latorre y al tenor don José
González, teniendo además un número suficierte de coristas de ambos
sexos y una orquesta compuesta de aventajados p:ofesores.
Unidos dichos artistas a los que componen la compañía (46) dramática que
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tanta aceptación han merecido desde que com~nzaron sus tareas, se
pondrán alternativamente en escena comedias, zarzuelas, opera-cómica
española, ofreciendo de este modo al público continua variedad y
animación constante en los espectáculos. El primero con que se
presentarán en la próxima semana los artistas nuevamente contratados
será la zarzuela en dos actos representada cor aplauso en el Teatro
Español en diciembre último, titulada La Mensagera, original de don Lus
Olona, música de don Joaquin Gaztambide.
En atención a los crecidos desembolsos que, como claramente se ve,
han de originarse y del poco ingreso que tiene el reducido local de
Variedades para espectáculos de la clase del que se anuncia, la Empresa va
a hacer una subida en los precios de las localidades, confiando en que el
público, hecho cargo de las razones que a ello le obligan, se prestará
gustoso a este esfuerzo en gracia del objeto que lo ocasiona.
Este largo preámbulo produjo buen efecto y la zarzuela dio principio
como estaba anunciado y gustando La Mensajera del modo que se
representaba. Ya Gaztambide y yo éramos, como Hernando, individuos
del teatro aunque sin otro sueldo que el tanto nr ciento del producto
bruto de nuestras obras. Yo estaba ensayando Gloria y Peluca y estando
no solo muy adelantada sino anunciada en los carteles para el jueves 7 de
marzo de 1850, mandó la Autoridad cerrar el teatro para que se
reconociera y viese si en efecto amenazaba a ruina. En tales circunstancias
y con mi disgusto al sentir semejante contritiempo para mi obra,
empezamos todos a poner los sueldos y recomendaciones que estaban a
nuestro alcance para impedir que nos cerraran el teatro: por fin se
consiguió para el golpe, y el sábado 2 del mismo mes se estrenó mi
zarzuela Gloria y Peluca siendo estrepitósamente aplaudida, en particular
las seguidillas a dúo que cantaban Salas y La Latorre, las cuales se
llegaron a hacer tan populares que una mañana las oi tocar a un Savoyano
arpista ambulante en medio de la Calle Mayor.
Adjuntos van el libreto impreso, y el manuscrito que sirvió para
apuntar esta obra en el teatro cuando se estrenó y que tiene señaladas
muchas supresiones que se han hecho en el diálogo desde que se estrenó
hasta el día.
(48) El golpe de la denuncia del teatro logró pararle por poco tiempo,
pues a fines de abril mandó el Gobierno que se cerrara por causa de su
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estado ruinoso. En este caso la compañía en peso se trasladó al Teatro de
los Basilios, Calle del Desengaño, y el propietario del viejo y raquítico
teatro de Variedades, don José Arpa, empezó la construcción del nuevo
que ahora existe en la Calle del Magdalena.
El jueves 23 de Mayo de 1850, se estrenó en los Basilios a beneficio de
Hernando, la zarzuela en dos actos y en verso de don Gregorio Romero y
Larrañaga, música del beneficiado, titulada Ben oído y Comparsa. Esta
zarzuela (que está tomada de la novela popular que lleva el mismo
nombre), a pesar de los amigos y a pesar de lo que sobre ella dice su
autor en la carta que va incluida atrás, es lo ciertc que vale poco y que su
éxito fue poco satisfactorio. Ejecutaron esta obra las señoras Latorre y
Bardan y los señores Salas, Aznar, Navarro, Fuentes, Diez, Flores,
Serrano, Mazo y coro de ambos sexos. El libreto no se imprimió y el
manuscrito no he podido adquirirle ni aún del mismo autor que me ha
confesado que no lo tiene.
El Miércoles 29 de Mayo de 1850 se estrenó etilos Basilios a beneficio
de Manuel Catalina, el entremés A última hora; gustó (49) mucho, con
especialidad la canción que empieza “mi padre murió en la jorca” que
Salas cantó con mucha gracia. Adjunto va el libreto rubricado por Pepe
Olona.
(50) La fecha del estreno de Colegialas y Sobados está en el impreso;
lo que no dice es que fue a beneficio de Lumbreras. Respecto al nombre
de Teatro de la Comedia hay que advertir que según el Reglamento
orgánico de Teatros, que se había publicado ha:ía poco, se clarificaban
los de Madrid del modo siguiente:
El Teatro del Príncipe tomó el nombre de Teatro Español y era
mantenido por el Gobierno y dirigido por un Comisario Regio que fue
don Ventura de la Vega; primero y luego sufrid muchas vicisitudes que
merecen historia aparte; aquí sólo diré que el Teatro Español se inauguró
con gran solemnidad el domingo 8 de abril de 1849, leyéndose una
composición poética por Julián Romea, su autor, de la cual recuerdo estos
dos versos que dieron lugar a varios epigramas y decían:
“Que del talento en la espera
pueden brillar muchos soles”
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El Teatro de la Cruz recibió el titulo de Teatro del Drama.
El del Circo se llamó Teatro de la Opera.
El del Instituto se tituló Teatro de la Comedia
El de Variedades se llamó Teatro supernumerario de la Comedia
Por lo que respecta a la zarzuela Colegialas y Soldados resta decir
solamente que obtuvo un gran éxito.
(51) El sábado 8-VI-1850, se estrenó en los Fasilios, y a beneficio de
Salas la zarzuela titulada Las señas del Archiduque; tuvo un éxito
mediano, o más bien frio: los demás pormenores van en el adjunto
impreso.
(52) La compañía de baile español de Variedades tenía por base a la
graciosa bailarina Petra Cámara y por maestro y primer bailarín a
Antonio Ruiz. Ella cautivaba la atención del público y él merece un lugar
distinguido y preferente en su género, no sólo como bailarín y buen
maestro, sino por haber conservado la tradició:i de los antiguos bailes
españoles, y por ejecutarlos y vertirlos con prop ¡edad. Como compositor
de bailes, Ruiz tiene talento y ha inventado algunos de mucho mérito y
gracia que le han colocado en el primer puesto de su clase. Con estos
elementos, con las dos niñas, hijas de Ruiz que empezaban a demostrar lo
notables que son hoy, en particular la Concha, y con un cuerpo de baile
escogido y numeroso, no era extraño que le primara en utilizar tan
buenos elementos, como se hizo escribiendo Es enas en Chamberí, cuya
música se hizo en muy pocos días repartiendo las piezas del modo
siguiente:
1”. Coro y seguidillas de Oudrid
20. Canto del Cesante de Barbieri
30 Caña de Oudrid
40 Gallegada de Hernando
50 Polka de Hernando
60. Tercetino con coros de Barbieri
70• Gran baile y coros de Gaztambide
Esta zarzuela, o cómo se llame, hizo gran efecto y se dieron de ella
muchas representaciones, desde el martes 19 de roviembre de 1890 que se
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estrenó en el Variedades y no en la fecha que dice el impreso adjunto que
es una equivocación.
(53) Ya en esta época no desperdiciaba el tiennpo. Tenía la Secretaria
de la Sección de Música del Liceo y cantaba en sus funciones; era
apuntador en las óperas de Teatro de Palacio; dir [gía, cuando no tocaba,
la orquesta del Variedades; escribía zarzuelas; componía paso-dobles y
piezas de baile para los Bailes de Palacio; daba lecciones de Canto a
señoritas particulares; escribía artículos para La Ilustración y Las
Novedades; cantaba en casas particulares y además tenía una novia con
quién me hubiera casado a no habérmela arre atado la muerte años
después.
El jueves 14 de noviembre de 1890 se estre ió en el Variedades el
Perogrullo, cuya música tenía cosas agradables, y que tuvo un éxito
regular. (54) Parece que estaba escrito que en la representación de mis
obras había de haber contrariedades: es el caso que estando ensayándose
Tramoya, cayó enferma la Latorre y fue necesario contratar a doña Luisa
Cocco para que hiciera el papel, estrenándose por fin la obra a beneficio
de don José Aznar en el Teatro de los Basilios el jueves 27 de junio de
1850. Esta obra gustó mucho, aunque en aquela temporada dio poco
dinero. La canción No te tapes la cara se hizo exiremadamente popular, y
como Salas hacía esta zarzuela muy bien, resultó que cuanto más se
representaba, después más gente acudía a verla, y más se aplaudía. Hay
impresas tres piezas de música en el almacén de Martin Salazar.
No pasaré en silencio que la Bardán hacía el papel de Anacleta de una
manera tan cómica y tan notable que llegó a hacer incompatible a otra
“característica” con este papel.
Esta obra me dio mucho crédito y no poco dinero.
(55) Con las representaciones de Tramoya concluyó la temporada
cómica. A la sazón se estaba concluyendo de construir el nuevo Teatro de
Variedades. También el Teatro Real estaba construyéndose, y Salas, que
nunca ha desperdiciado la ocasión de ganar diner~, admitió la comisión (o
se la buscó) de ir al extranjero a contratar la compañía de ópera para
dicho Teatro Real, lo cual hizo a satisfacción del público, cuando en
Noviembre del mismo año logró escuchar a la Frezzolini, la Alboni,
Gardoni, Ronconi, Tormes y otros artistas de primo cartello que fueron
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los primeros que acuaron en el Teatro de Oriente. La Empresa de
Variedades tampoco se descuidaba, buscando obras y elementos para
continuar con la zarzuela: Madrid, como en casi todos los veranos, tenía
los demás teatros o cerrados o con espectáculos sin importancia,
exceptuando uno que tuvo lugar con el nombre de Sarao Oriental, en los
salones que se habían construido en la calle de la Victoria y en los cuales
se dieron bajo la dirección de don Juan Molberg, unos conciertos
instrumentales que agradaron mucho por su excelente ejecución; entre las
piezas ejecutadas en estos conciertos llamó particu]armente la atención una
Fantasía sobre motivos españoles, escrita y dedicada a la Reina de España
por el joven compositor flamenco llamado Gevaert que se hallaba en
España estudiando la música religiosa; esta notable Fantasía se imprimió
en partitura por Martín y Salazar.
El Teatro de los Basilios fue abandonado por la Empresa de Variedades
tomó el título de Teatro de la Academia y fue ocupado por (56) una
compañía de Cuadros vivos de baile español.
En septiembre de 1850 se abrió el Teatro Nuevo de Variedades y las
primeras representaciones que en él se dieron, fueron de comedias, bailes
y de las zarzuelas ya conocidas del público, liabiéndose reforzado la
compañía con varios artistas, y entre ellos la tiple señora Ystúriz. Hay que
advertir que en época anterior había sido director de orquesta de este
teatro don José Villó., y como su manera de dirigir no satisfacía a los
autores, se decidió que estos dirijieran sus obras respectivas, por lo cual
picado el señor Villó, dejó la dirección. En e5;ta época se hallaba en
Madrid el pianista Antonio Kontski, y yo escribía artículos de crítica
musical en el periódico español La Ilustración, de don Angel Fernández
de los Rios, amigo mío; esto y el haber el esperado señor Kontski
dedicado al Rey una pieza de piano titulada La Pregaria de la tarde, cuya
pieza ya había publicado en Francia dedicada a otra persona, dio lugar a
una polémica que sostuvimos Kontski y yo en el expresado periódico y en
la cual me parece que no quedó muy bien paradc dicho Kontski. Salas ya
había vuelto del extranjero con sus cantantes italianos, y él cantaba en el
Teatro de Variedades al mismo tiempo que tenía no sé que empleo en el
Teatro Real: ¡ esto se llama aprovechar el tiempo!.
(57) El Teatro Nuevo de Variedades aunque más capaz que el antiguo,
era sin embargo pequeño para que sus entradas pudieran producir lo
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bastante para que la empresa sufragara los gastos excesivos que
ocasionaban las tres numerosas compañías de Comedia, de Zarzuela y de
Baile. En tales circunstancias la empresa i]ltentó y realizó una
combinación para tener además de su teatro el del Circo (Plaza del Rey) y
dar simultáneamente representaciones variadas en ambos, pero
circunscribiendo la Zarzuela al del Circo, que por ser muy capaz, puestas
sus localidades a bajo precio, daría sin embargo a la empresa mayores
rendimientos que la sacarían de su ahogo. El ~lan no era malo, pero
aquella empresa no había previsto las consecuencias que resultan de que
una misma administración tenga dos teatros al mismo tiempo, como se
verá después. El plan sin embargo se realizó abriéndose el Teatro del
Circo el lunes 26 de diciembre de 1850 con el estreno del El Tío
Caniyitas.
Esta obra traía una gran representación de Andalucía, donde se había
ejecutado por primera vez y en Madrid, a pesar de hacer el protagonista
Salas, no tuvo sino un resultado frío, fundado tal vez en que las
andaluzadas iban de capa caída, o en que esta obrn era de un interés local,
y por consiguiente el público de la Corte no podía entusiasmarse como lo
había hecho el de Sevilla. La música de esta obra era en su mayor parte
una rapsodia de (...Falta hoja 58 a)
(...) el Teatro del Circo, para dar al mismo tiempo que en el de
Variedades representaciones de Zarzuelas, Comedias y Bailes españoles
alternando unas con otras, presentándolas a vece5~ juntas y procurando en
tifin combinarlas lo mejor que al servicio del público convenga.
Como los precios de las localidades del Circo eran altos, como para la
ópera italiana que había estado siempre en aquel teatro, se rebajaron al
tenor de el estado siguiente:
Por representación P. ‘.(Reales
V)
Palco principal y entresuelo (sin entradas) 32
Palco principal bajo (sin entradas) 16
Luneta (con entradas)
lo
Delantera de anfiteatro (con entrada) 6
Asientos de anfiteatro (con entrada) 4




Los precios en contaduría aumentaban según se accstumbra hoy.
(59) Hay que advertir que desde que en esta época se abrió con zarzuela
el Teatro del Circo, se le añadió el nombre de Lírico-Español.
El amigo Salas que, como buen padre de fanti a, ha sido siempre una
hormiguita para su casa, hemos visto que estaba ajustado en el Circo, Pues
bien, sin perjuicio de esto, en el mes de enero cantó en el Teatro Real el
papel de don Magnifico en La Cenerentola.
En enero de 1851, y no como dice el impreso, se estrenó en el Circo
Misterio de Bastidores (Y parte) música de Oudr d y ejecutada esta obra
por los mismos autores que habían hecho la prime.:a parte.
Esta obra gustó, más no tanto como la referida primera parte de el
mismo nombre.
(60) El 12 de marzo de 1851 se repitió en el Circo a beneficio de la
Bardán, el Tramoya ejecutado por la tiple Matilde Villó y el tenor Manuel
Festa, recientemente contratado.
El 15 del mismo mes en una función a beneficio de la bailarina Petra
Cámara se estrenó en el Circo un bailete nuevo con coros titulado La
Jácara, letra de don Rafael Márquez, música mía.
Llegamos a la época en que la empresa de Variedades y el Circo
atravesaba una crisis y penuria que amenazaba una total ruina; el señor
Gaona había agotado sus capitales y se hacía víct ma de los prestamistas,
para atender al pago de sus compromisos; el señer Carceller por su parte
había malgastado su dinero y el de sus socios en francachelas en las
tiendas de Los andaluces, pensando tal vez que los tesoros del pobre
Gaona no habían de tener fin: el gran peso qte gravitaba sobre esta
Empresa, era ya excesivo, que todos temíamos una quiebra próxima e
irremediable por más que los empresarios hacían los mayores esfuerzos
por continuar: Salas mismo había hecho préstamos a Carceller para que
pudiera salir a puerto en medio de tales tempesLades; pero todo era en
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vano, e imposible continuar manteniendo las tres grandes compañías que
hasta el día estaban manteniéndose en los dos teatros máximamente cuando
en desaciertos la dirección derrochadora, no había pensado que su mala
administración sería su mina, (61) tanto más segura cuanto más difícil es
administrar bien dos teatros a la vez. En este dep]orable estado, Salas que
debía según contrato hacer su beneficio, y que como se ha dicho había
adelantado fondos a Carceller, procuró que dicho beneficio fuera lo más
productivo posible; al efecto aprovechó la primera representación de La
Picaresca y además comprometió a la Alboni y a Ronconi para que
vinieran al Circo a cantar en la misma noche de si beneficio; para este fin
anunció pomposamente dicho beneficio concebido en los términos
siguientes:
l~ La Picaresca , ópera-cómica en dos actos.
2~ Aria de la Betly por la señora Alboni
30 Acto tercero del Fausto por el señor Ronconi y Coros.
La función así dispuesta, se llevó Salas todos Us billetes del teatro a su
casa donde los vendió a unos precios excesivamente subidos y se anunció
la representación para el Lunes 24 de Marzo; representación que el
público esperaba con ansiedad; y nosotros seguíamos ensayando La
Picaresca, cuando al llegar el día designado se vio Salas repentinamente
atacado de una ronquera tan fuerte y pertinaz, que hacia imposible la
ejecución del espectáculo (Y sigue la historia de mis contrariedades). En
tal estado fue preciso suspender la función ya ensayada, más como la
Alboni y Ronconi habían concluido su temporada en el Teatro Real y se
marchaban de Madrid, no era posible dejar de hicer la función pronto, a
no ser que Salas (62) se conviniera a renunciar a sus ventajas, quitando la
función y devolviendo el dinero al público cosa muy difícil, porque como
los precios eran convencionales, y además muchEl parte del publico había
dado más de lo que se pidió por sus billetes, era imposible cuando menos
saber lo que había pagado cada uno. A todo esto la ronquera de Salas se
agravaba en vez de mejorar, la impaciencia del público iba en aumento, al
paso que también la Empresa del teatro, apurados sus recursos, no sabía
ya que partido tomar en tan azarosas circunstancias. A esto sólo hubiera
habido un remedio que era devolver el dinero y renunciar a la Alboni y a
Ronconi, pero como Salas antes que soltar la presa quería dejarse los
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dientes en ella, fue tanto lo que a Gaztambide y a mi nos rogo para que
permitiéramos hacer nuestra obra que por fin nos resignamos al
sacrificio, creyendo que podría esto contribuir al bien de la empresa en la
que todos estábamos interesados.
Por fin se determinó la función para el Viernes 29 de Marzo de 1851.
La Picaresca, cuyo libreto fue puesto en musca el primer acto por
Gaztambide y el 20 por mi. La representaban Cristina Villó, Bardán,
Salas, Festa, Fuentes, Aznar, Cortés y otros y estaba convenido en que
Gaztambide dirigiera su acto y el aria de la Albori y yo el mío y el Acto
del Fausto que cantaba Ronconí.
Llegó la hora de la función y el teatro se llenó de público aristocrático
y por consecuencia poco aficionado a la zarzuela y en esta época menos
aficionado que en la que escribo estas lineas (63). Empezó la
representación anunciando la ronquera de Salas que era atroz, y esto ya
puso al público de mal humor; oyó el primer acto con cierto disgusto al
percibir que dicha ronquera no era una leve indis,osición, sino que Salas
se hallaba en tal estado que ni se le entendía hablando ni cantando. Esto
unido a la impaciencia del público que lo que deseaba era oir a los artistas
italianos contribuyó y no poco al mal éxito de la obra. En el intermedio
me anunció Salas que era preciso cortar su aria porque su mal que por
momentos se agravaba le impedía cantarla; yo desesperado accedí y me
puse a dirigir la orquesta en el 20 Acto, en la disposición de espíritu que
se puede imaginar pero con un valor, el de la desesperación, de que yo no
me creía capaz hasta entonces. Así vi pasar el 2~ Acto y así sufrí los
silbidos que se oyeron al llegar el reconocimiento que hay al final de la
obra. A pesar de todo la música tuvo pasajes en los que no sólo agradó
sino que tuvo aplausos, sobre todo en las piezas de ambos actos que no
cantaba Salas. Por fin cantaron los italianos y se acabó la maldita función,
no sin haber públicamente, entre los batidores, dicho Salas que él nos
compraría la desgraciada obra para sufragamos ce tan gran perjuicio. Sin
embargo la compra no sólo no se efectúo, sino que los pobres autores ni
cobraron el tanto por ciento que nos correspondía después de haber
contribuido a que Salas se metiera en el bolsillo (64) los pingUes
productos de su beneficio a costa de sacrificio ¿ e nuestro amor propio y
de nuestros intereses materiales.
¿Y merecía la obra tan mal recibimiento?... yc creo que no, y hasta me
atrevo a asegurar que hubiera gustado en otras circunstancias, tal es la
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idea que yo tengo de su música, y sin contar para nada con el amor propio
de autor, la cual tenía un sello muy característico español y algunas piezas
buenas, como son, la Romanza de Soledad, el dúo entre Rinconete y
Cortadillo, el Coro de Alguaciles y Soldados y el Lerceto.
Para colmo de las desdichas que pesaron sobre esta obra baste decir que
murió su autor Doncel, cuando empezaban los ensayos. Esta es la causa
porque su libreto adjunto se imprimió cor fecha anterior a su
representación.
Resta sólo decir que Gaztambide al día siguiente fue la causa de que la
Empresa del teatro se declarara en quiebra; hecho que aún no le ha
perdonado Salas, porque éste quería que continuasen los espectáculos de
cualquier modo, a fin de reintegrarse él de un pico que le quedaba cobrar
del dinero que había dado a Carceller para pagar ma nómina.
¡ Pueden caber juntas más calamidades teatrales!!
A continuación va el libreto impreso y un raanuscrito autógrafo de
Doncel que contiene los cantos y plan sobre los cuales yo compuse mi
segundo acto.
(65) La malparada y quebrada Empresa de Carceller, quiso
rehabilitarse y para ello se echó en brazos de un prestamista de Madrid
llamado don Pío Usera muy conocido por usurero y a quién lo cómicos
por decisión llamaban don Impío Usura Este sujeto hizo no sé qué
combinación con Carceller; el resultado es que presentándose ambos a la
cabeza de la Empresa, volvieron a abrir el Teatro del Circo con las
mismas compañías de antes, el domingo de Pascua 20 de Abril de 1851 y
con representaciones de zarzuelas. A los pocos días, Lunes 28 del mismo
mes se estrenó Un Embuste y una boda, zarzueia que se anunció con el
nombre de ópera-cómica, música de Tomás Genovés y ejecutada por las
señoras Rizo (Josefa y Cayetana), Ystúriz, y Bardán y los señores
González, Alverá, Fuentes, Sáez, Rodríguez, Vivancos y Coro.
Esta zarzuela a pesar de que el autor músico consiguió que asistieran a
su representación de estreno SSMM y AA hizo u ~horroroso fiasco.
(66) En el Circo (Lírico-Español) el jueves 8 de mayo de 1851 a
beneficio de Carceller se estrenaron El Campamento y el entremés Al
Amanecer. Ambas obras gustaron mucho; la primera que era también la
primera que escribía Inzenga en Madrid tenín una música de género
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afrancesado pero agradable. La segunda tenía una música ligera y
graciosa, en particular la Canción del Café, que gustó mucho y se hizo
popular, y tanto que en una de las representaciones sucesivas de este
entremés dio lugar la Canción a un hecho que pudo tener graves
consecuencias: es el caso que presidía aquella noche la representación en
el Circo un boticario establecido en la Calle de la Visitación que era
concejal y se llamaba don Juan Pedro Blesa; la función que aquella noche
se hacia era compuesta de piezas siendo la primeía Al Amanecer y como
la Canción del Café (que cantaba Fuentes muy bien) siempre se hacía
repetir por el público, este pidió la repetición acostumbrada a lo que el
presidente Blesa no quiso acceder; entonces se armó un escándalo en el
teatro en contra de dicho Presidente; vino tropa del cuartel de artillería a
apaciguar el tumulto, pero en lugar de calmarse el público se exasperó,
hasta el punto de que el presidente tuvo que huir y el público detrás de él
llegó a su casa y le apedreó la Botica; la función teatral concluyó por
consiguiente en el momento del escándalo que p ido tener consecuencias
muy desagradables, en el estado de agitación jolítica en que estaban
entonces los madrileños; afortunadamente no hubo que lamentar más
desgracias que los vidrios y cacharros rotos de la botica; antes al
contrario esto contribuyó mucho para que andando los días se suprimiera
la presidencia de los teatros.
Adjuntos van los libretos impresos de El Campamento y de Al
Amanecer; éste con una dedicatoria a mi de mano y pluma de Pina.
(68) El miércoles 28 de mayo de 1851 a benefLcio de Alverá se estrenó
en el Circo Todos son raptos. Esta zarzuela gustó mucho.
Se disponía para representarse en la misma noche un entremés con
música de Pablo Iradier, titulado Entre dos luces, pero era tan malo que
no se atrevió la Empresa a darle al público después de ensayado.
Adjunta va impresa la zarzuela Todos son raptos, en la cual está
equivocada la fecha que debe de ser 28.
El libreto de Entre dos luces no lo he podido adquirir, ni maldita la
falta que hace a esta colección.
Con las obras antes mencionadas concluyó el año cómico de la Empresa
Carceller-Usera.
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(69) Un Compañía de cómicos que actuaba en el Variedades estrenó en
los primeros días de septiembre de 1851 la adunta zarzuela Pepiya la
Salerosa que tuvo un éxito frío.
Y en el mismo teatro a 14 de septiembre de 1851 se estrenó otra
zarzuela en un acto titulada Todos locos y niiguno, que ni sé de qué
autores era, ni la he podido adquirir, aunque calcjío que tendría mal éxito
porque nadie me da razón de ella.
(70) Cuando estos escritos lleguen a manos de cualquiera que no me
haya conocido o no tenga idea de la franqueza de mi carácter, estoy
seguro que leyendo lo que voy a apuntar dudará de la veracidad de mis
palabras o cuando menos formará una idea poco ventajosa de mi, al
considerar con cuanta extensión hablo de mis obras o de las cosas que me
favorecen. No es culpa ni mérito mío si la obra de que voy a hablar es tal
y como Dios la hizo; lo que puedo asegurar es que he aprendido a mirar
mis cosas y a apreciarlas tal y como son, y con el mismo descaro me echo
piropos, como agriamente me censuro. Digo que no es culpa ni mérito
mío, porque si como la Providencia me puso en el caso de acertar, me
hubiera puesto en el de equivocarme, ni tenía porque enorgullecerme de
lo primero, ni porque desesperarme de lo segundo. Lo único que creo me
es lícito es contentarme cuando alguna cosa buena me toca y resignarme si
me toca otra mala, por más que yo vea claro y hasta me ensañe con todo
lo que de mí mal me parezca, según mi leal saber y entender.
Todo este exordio que maldita la falta que hace, viene a cuento sólo
para armar el incendiario y perfumarme de mi propia cuenta por haber
escrito la música de Jugar con fuego y haber teiido la suerte de que al
público le entre por el oído derecho, que no siempre han de entrar las
cosas por el ojo.
En la época de que trato estaba nuestra Empresrt en muy mal estado de
intereses; ya se habían consumido (71) no tan sólo los productos del teatro
sino los 40.000 reales de Salas y no nos llegalna la camisa al cuerpo,
temiendo un fracaso, cuando empezamos a ensa>ar Jugar con fuego sin
haber todavía concluido de escribirse ni por el poeta ni por mi. Es de
advertir que el libro y la música lo escribíamos a mismo tiempo: iba yo
todos los días a casa de Vega, que vivía en la Calle del Prado frente a la
del León cuarto 20 y allí consultábamos, tanto los versos cuanto la música
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que yo llevaba con la mujer de Ventura, Manuela Oreiro y Lema, que era
toda una artista no sólo como cantante, sino que poseía un sentimiento y
un talento nada vulgares y probados ya cantando como prima donna en los
teatros de Madrid anteriormente y a la sazón en el teatro particular de
Palacio del que era cantante de Cámara.
Adjuntos van los autógrafos de Vega que me sirvieron para escribir la
música: entre ellos hay versos que se diferencian de los impresos en el
libreto: consiste esta diferencia en que primero me hizo unas seguidillas
para final del Dúo de la carta y no pareciéndome bien este metro le hice
componer los impresos; también del Acto 30 quité una pieza musical que
había entre los dos Coros de locos y el final míisico que era un Duito
entre la Duquesa y Félix porque nos pareció preferible que concluyera la
obra como está en el impreso.
Recuerdo que después de haber yo compuesto la Romanza (72) de tiple
del Acto 30 me empeñé en que la cantara la Manuela Oreiro de Vega para
que Ventura la oyese. Manuela se resistía, pero al fin me senté yo al piano
y ella casi sin mirar la música la cantó con una e~presión tal, que aseguro
no es posible que yo la vuelva a oir mejor cantada, ¡pobre Manuela!.
Seguían los ensayos de la obra y yo dos noches antes de estrenarse
estaba a las 3 de la mañana rodeado de copiantes a quienes iba dando la
partitura hoja por hoja.
Recuerdo otro incidente que no deja de ser chistoso: vivía yo en un
cuartucho de la Carrera de san Jerónimo estaba pensando la música del
Coro de Locos a grito pelado e imitando trompetas y tambores con la voz
al mismo tiempo que bailaba como un desesperado; al oir semejante
estrépito entra mi madre y dice: “¿Qué es eso, te has vuelto loco?...”
Entonces muy contento la contesto “eso es, eso es” y me puse a escribir el
Coro sin más dilación y sin contestar otra cosa. Mi pobre madre no sabía
que pieza era la que yo componía. También recuerdo que para la primera
Romanza de tenor compuse yo primero la música y luego Ventura hizo
los versos “ la vi por vez primera.”
Por fin la noche del Lunes 6 de Octubre de 1851 se estrenó Jugar con
Fuego.
El Primer Acto lo oyó el público con atención dando sólo algunas
palmadas en la introducción y en el dúo de tiple y tenor, pero al llegar al
final cuando el Coro dice: “ se fue, se fue” esi:alló una risa y aplauso
general.
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El Segundo Acto se oía también con atención pero al llegar el Dúo de
la Carta hubo una explosión general de aprobación hasta el punto de
pedirse la repetición del dúo y concluido al acto fuimos los autores
llamados a la escena.
Quedaba el Acto 30 al que todos teníamos miedo, por lo que se separa
del género de los otros dos (cuyo miedo prueba cuán difícil es probar el
éxito de una obra teatral!). Oyó el público el Primer Coro con agrado;
aplaudió mucho la Romanza de la tiple y cuando Félix hace al Marqués
entrar por el patio de los locos y éste dice:” voy zorriendo a conocerla”,
se armó tal escándalo de risa y aplausos, cual no recuerdo haber visto en
teatro. Asf pues el Coro de locos y aria del Marqués que sigue se hizo
repetir y produjo una verdadera ovación para todos; tanto Salas como
cada uno de los coristas, principalmente Pombo que hacia el loco tambor
mayor, estaban entusiasmados y llamaban la atención especialmente; en
una palabra el éxito fue lo más magnífico y estrepitoso que se puede
apetecer para una obra teatral; baste decir que se llenó el teatro por
espacio de medio tiempo que la obra toda se hizo popular, y que el
público a una voz decía: ‘Esto es la verdadera zarzuela”.
Diez y siete noches consecutivas fuimos los autores llamados a la escena
y por cierto que en todas (74) ellas después de s~1ir al público Ventura y
yo bajábamos a Contaduria a cobrar nuestro tanto por ciento que en
mucho tiempo no bajo de una onza para cada uno, lo cual, sabido que
entonces se cobraba sólo el 3%, se puede calcular que pasaba la entrada de
10.000 reales cada noche.
Esta obra en fin dio grandes resultados a nuestra Empresa, nos sacó de
apuros y, para que se vea lo que es el mundo, después nos venían aquellos
que nos habían negado un maravedí a ofrecernos todo el dinero que
quisiéramos para sostener el teatro, dinero que no aceptábamos, porque
esta obra producía sobradamente para cubrir tolas las atenciones de la
Empresa.
Finalmente Jugar con fuego no sólo salvó el leatro, sino que marcó la
senda que había de seguirse en adelante, por lo cual todo el mundo la
considera como la verdadera piedra angular de la zarzuela moderna.
Mucho más podría extenderme al tratar de esto, pero sólo diré que sin
amor propio, creo que hice una cosa buena y artística, si he de creer a mi
pobre maestro Carnicer que vino a mi casa al cía siguiente llorando de
alegría a dar la enhorabuena a mi madre y a asegurarla que yo era un
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discípulo que le hacía honor. Mi fortuna me valga en haber dado en el
clavo conforme podía haber dado en la herradura.
(75) La popularidad de Jugar con fuego fue tan grande que alcanzó a
todas las clases de la sociedad: en prueba de ello cLaré una anécdota.
La Reina Cristina me había mandado escribir una Tanda de Rigodones
con motivos de Jugar con fuego para uno de los bailes que iba a dar en su
palacio de la Calle de las Rejas; por entonces figuraba mucho en política
un personaje llamado don Alejandro Llorente cuyo personaje estaba
ansiando subir a Ministro y trabajaba para conseguir sus objetivos, aunque
sin resultado; los trabajos de este sujeto se hibian relatado por los
periódicos y burlescamente se le había aplicado el título de Marqués de





En una palabra Llorente era más conocido por el título de Marqués de
Caravaca que por su nombre. Conocidos esto antecedentes falta saber que
estando yo en el baile de la Reina Madre y en el ir omento que se tocaba el
Rigodón hecho sobre el motivo de “Oh Marqué de Caravaca, suelta,
suelta, daca, da ca’t todas las miradas se dirigieron a Llorente que entraba
a la sazón y se oyó una risa general que prueba que todo el mundo
conocía la música de Jugar con fuego. ¡Qué chistoso epigrama!.
Autógrafos de don Ventura de la Vega que me sirvieron para
componer la música de Jugar con fuego. (75-76)
(76) El domingo 14 de septiembre de 1851 inauguramos los trabajos de
muestra sociedad en el Teatro del Circo estrenando la zarzuela
Tribulaciones !! que gustó mucho, pero que dio medianos resultados
pecuniarios.
La música era agradable pero llamó poco la atención toda ella, a
excepción de una jota y alguna otra pieza que nc recuerdo. Esta zarzuela
tal vez no tuvo mejor resultado por ser del génerc de El Duende pero mas
inferior como libreto.
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(77) El jueves 7 de noviembre de 1851 se estrenó en el Circo El
Confitero de Madrid arreglado a la escena española por Luis Olona. La
música del Primer Acto y de la primera mi :ad del Segundo era
composición de Hernando y el resto composición de Inzenga (hijo).
Esta obra tuvo un éxito desgraciado particularmente desde la mitad del
Acto 20 en adelante, tanto que parecía que el público había empezado a
disgustarse desde que concluyó la música de Hernando entre cuyas piezas
había un coro de ambos sexos y con otro de michachos que gritaban
“¡bateo!” pieza que se aplaudió e hizo repetir.
La desaprobación del público no fue sin embar~ o de carácter serio, por
el contrario se tomó a broma, hasta el punto de que el público hablaba y
cantaba más que los actores de la zarzuela. Yo recuerdo que Cipriano
Martínez sacaba una casaca verde y en cuanto se presentaba excitaba la
hilaridad, y cuando no estaba en escena el público gritaba “¡Que salga
lagarto!” Por fin al oirse en el tercer Acto el ruido de un coche, cuyo
ruido imitó muy mal el señor Gómez, pedía el público que saliera el
coche, gritaban al apuntador, y la función se acal ó entre las bromas mas
chistosas que puede imaginarse y más divertida rara el público que si la
zarzuela le hubiese gustado.
¿Y merecía esta obra semejante éxito?... yo creo que no pues el libro
era chistoso y tanto que a pesar de todo en muchw pasajes (78) el público
reía de buena fe y en cuanto a la música es neces¿rio confesar que los dos
autores de ella habían escrito algunas piezas muy buenas y que en otras
circunstancias hubieran gustado mucho según yo creo.
Lo que más perjudicó a esta obra fue el Jugar con fuego con su gran
popularidad y la ejecución de ella que fue muy desgraciada por parte de la
Elisa Villó y de Ayta.
Adjunto va el manuscrito autógrafo de Olcna y otro ejemplar de
apuntar, en los cuales puede verse que esta obra si bien no la creo
merecedora de un gran éxito, por lo menos creo que pudiera en otras
circunstancias haber pasado agradablemente.
(79) El 24 de Diciembre de 1851 se hicieron en el Instituto dos
Zarzuelas en un Acto de don José Sánchez Albarran que ya se habían
estrenado en provincias, tituladas una La zambia en el molino y otra El
Chaval. No he podido tener ninguna de las dos.
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En el Circo día 24 a las 4 de la tarde se estrenó Por seguir a una mujer
Las piezas de música eran de los autores siguientes:
ía Introducción de Barbieri.
Y Romanza “Hay días aciagos” de Hernando, que no se cantó sino
tres o cuatro noches, quitándose luego.
3~ Gallegada “Oh quién fuera” de Barbier¡.
4~ Final de Orquesta durante la riña de Barbieri.
~a “Adios Málaga” de Oudrid.
6~ “De mi edad primera” de Hernando y luego se quitó esta pieza.
7~ “A la vela” de Inzenga (hijo).
8 Coro “Ala, ala...” de Oudrid.
9a Marcha Oriental de orquesta sola por hizenga.
io “Jarabe me vuelvo” de Gaztambide. Esta canción ya se había
cantado en Escenas de Chamberí.
íía Final de El Barbero de Sevilla de Ross ini.
Esta obra hizo una gracia extraordinario y llenó por mucho tiempo el
teatro haciéndose popular un sin número de dichos del libreto. Jugar con
fuego y Por seguir a una mujer fueron las obías de la Temporada en
cuanto a gustar al público y a producir dinero en abundancia.
(80) Mateo y Matea se estrenó en el Circo el Jueves 12 de Febrero de
1852 y gustó mucho, no tanto por lo que la obra era en si, cuanto por un
dúo en el cual Caltañazor cantaba imitando la voz de mujer de una manera
notabilísima. Estándose representando días después esta obra, Caltañazor
se encontró en el acto de cantar tan extremadamente ronco, que no podía
subir al punto que llegaba el indicado dúo, pero él improvisó unas
modificaciones musicales o apuntaturas que no las hubiera con tiempo
pensado mejores un gran compositor, lo cual conociendo que Caltañazor
no sabe una nota de música admira más, considerando el admirable
instinto musical que posee.
(81) A beneficio de Gaztambide se estrenó en Sábado 21 de Febrero de
1852 en el Circo El Sueño de una noche de Verano. Ya se había
anunciado para días antes este beneficio, pero se suspendió por causa de
una gran nevada que cayó en Madrid y que cómo perjudicaba a los
productos de dicho beneficiado Gaztambide, éste había logrado que no se
hiciera la función cuando se anunció, pero le salió mal la cuenta porque el
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mismo 21 hubo una gran función de fuegos artificiales en el Prado que
también le perjudicó, y tal vez más que lo hubiera hecho la nevada. Así
que hubo poca gente en el Teatro. La obra que tiene buena música agradó,
y el final de ella que es un himno brillante gustó mucho y lo hizo repetir
el público entre numerosos aplausos. El libreto traducido por don Patricio
de la Escosura, vale muy poco, pero la música si bien no le produjo
mucho dinero a Gaztambide, le produjo en cambio reputación por las
buenas piezas de que consta la obra, particularmente la gran escena y dúo
de tiple y tenor del Acto 20.
(82) A principios de marzo de 1852 ensayábamos en el Circo la adjunta
zarzuela titulada La Virgen del Puerto, letra de Azcona, música de
Soriano Fuertes, cuya zarzuela se destinaba para el beneficio de la Pepa
Rizo, pero al llegar a los ensayos generales, t~miendo que fracasara
estrepitosamente se decidió no representarla. El libro es tonto y la música
era cualquier cosa.
(83) Don Antonio García Gutiérrez había escrito una zarzuela de magia
titulada Icaro, barbero y peluquero, de la cual había escrito una parte de
la música Pepe Inzenga y la Empresa nuestra hab ra ya concluido algunos
trastos del decorado de ella; pero tuvimos miedo <le meternos en mayores
gastos y máxime cuando no teníamos confianza en la obra. El resultado
fue no tratar siquiera de representarla. Adjunto el manuscrito.
El sábado 20 de marzo de 1852 se estrenó en e] Circo El novio pasado
por agua y tuvo un éxito frio tanto el libreto cuant9 la música a excepción
de algunos chistes y de un dúo del Acto 20: todo va bien, muy bien”.
Esta obra dio poco resultado a la Empresa.
(84) Viernes 16 de abril de 1852 se estrenó en el Circo a beneficio de
Cahañazor Buenas noches Señor Don Simón. lista obra gustó mucho,
llegando a hacerse popular, con especialidad la música, que es lo mejor
que ha compuesto Oudrid hasta este día.
(85) Dieron por esta época conciertos en el Circo la Pepa Cruz Gasier
y el célebre clarinetista Ernesto Cavallini; que aunque española ella,
venían del extranjero y gustaron mucho. Esta Pepa Cruz cantó por
primera vez en Madrid el Vals de Renzano que había sido compuesto para
ella.
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El sábado 24 de abril de 1852 se estrenó en el Circo a mi beneficio La
Hechicera. La música del primer acto gustó mucho haciéndose repetir el
Coro “Ay! Barón”, pero ni el libreto ni el resto de la obra gustaron y aun
vi algunos silbidos al final. De esta obra se dieron sólo 5 representaciones
y murió R. 1. P. Adjuntos van el libreto impreso y el manuscrito
autógrafo de Rubí.
(86) El jueves 6 de mayo de 1852 se ejecutó en el Circo a beneficio de
la Elisa Villó una composición de su marido don Tomás Genovés con el
nombre de Oda-Sinfonía y que no era otra cosa que una ruidosa pieza de
música de cantó e instrumental, titulada: Un episodio del Sitio de
Zaragoza o sea la Batalla de las Heras el 15 de jurio de 1808. La suba fue
tan ruidosa como la pieza y tan larga como su título.
El jueves 13 de mayo de 1852 se hizo en el Circo a beneficio de la
Bardán De este mundo al otro, cuya zarzuela hizo mucha gracia y fue
aplaudida.
(87) Para el estreno de la Luisa Santamaría se compuso El estreno de
una artista que se representó por primera vez en cl Circo y a beneficio de
Salas el sábado 5 de junio de 1852. Esta obra gustó mucho y es de las que
con más frecuencia se representan porque Salas [a hace muy bien y con
descanso y además porque sirve para estrenarse un sin número de tiples,
si bien ninguna ha llegado en bondad a la expresada Santamaría.
(88) En la misma noche del beneficio de Salas, 5 de junio, se estrenó
también ¡Diez mil duros!, que gustó mucho a causa de la pieza que
cantaba Caltañazor y de la manera con que éste hacia su papel de vejete.
(89) El sábado 19 de junio de 1852 se estren¿ en el Circo a beneficio
de los bailarines Susana Aguader y Manuel Gon;sález, El Manzanares: la
ante víspera yo salí para Valencia y me parece que desde allí escuché los
silbidos que en Madrid daban a mi obra; no merecía tanto pero sí el
despreció.
(90) Estando yo en Valencia se anunció en el Circo para beneficio de
Fuentes y para el sábado 26 de junio de 1852 uit entremés traducido por
Pepe Olona titulado Alumbra a este caballero, peso no se ejecutó, sin duda
por lo malo que era.
El domingo 4 de julio de 1852 se hizo en el Circo una cosa que se
anunció del modo siguiente:
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“La dirección de este teatro deseosa de recompensar el esmerado
celo que los profesores de la orquesta han desplegado en el
desempaño de sus deberes durante el año teatral, y queriendo
también, al ofrecer la función de despedida, iendir el debido tributo
de gratitud al público que tan constantemente ha favorecido los
trabajos artísticos de la compañía alentando con ilustrada bondad los
primeros pasos que se han dado en España ercanunados a conseguir
un día la creación de la Opera Nacional, ha dispuesto destinar a
beneficio de los expresados profesores una función extraordinaria en
la que los maestros de la compañía don Francisco Barbieri, don
Cristobal Ondrid, don Rafael Hernando y don Joaquín Gaztambide
compondrán cinco canciones de género jocoso. Las letras las
recibirán del público al empezar la función; si excediesen de cinco,
se elegirá este número entre todas y se sortearán a presencia del
público entre los cinco maestros, los cuales las pondrán en música
durante la primera y segunda parte y en la tercera el señor Salas las
cantarán de repente.”
(91) Este original pensamiento fue de Salas: se realizó conforme estaba
anunciado, presentándose sólo tres canciones que cupieron en suerte
Gaztambide, Inzenga y Oudríd, los cuales las compusieron encerrándose
cada uno en un cuarto del vestuario, con sus respectivos pianos, papeles y
tinteros. Las canciones que, como estaba anunciado ejecutó Salas con
acompañamiento de piano por cada autor respectivo, valían poca cosa,
pero sin embargo al público dio a cada una sus palmaditas. Así concluyó
la temporada teatral.
E] jueves 16 de julio de 1852 se estrenó en el Instituto una zarzuela en
un acto improvisada por cuatro poetas con el titilo de Don Pepito en la
Verbena. Esta zarzuela no la he podido adquirir, ni la vi representar,
pero en cambio diré que se hizo para sacar partido de un don Pepito (ente
real) que andaba entonces por Madrid, tontiloco y extravagante, que vivía
de gorra, andando por los cafés y presumiendc que todas las bellas se
enamoraban de él. Era de corta estatura muy exageradamente herguido,
vestía ropa que le daban de limosna y en fin era cl hazmereir de las gentes
de buen humor, por todo lo cual adquirió cierta celebridad, y de donde
- 56 -
vino el escribirse la indicada zarzuela que lleva 5;u nombre. (Adquirida
después y va adjunta)
El jueves 12 de agosto de 1852 se estrenó en el Instituto la adjunta
zarzuela Claveyina la gitana, a beneficio de Alverá.
(92) El viernes 1 de octubre de 1852 volvió nuestra Empresa a abrir al
circo con la zarzuela Jugar con fuego.
En el cartel de apertura se anunciaban para en adelante las zarzuelas
siguientes, de las cuales como se verá algunas no Llegaron a concluirse y
por consecuencia no se representaron:
Originales en tres actos
La espada de Bernardo




El Valle de Andorra (tres actos)
El secreto de la Reina (tres actos)
La Encantadora (tres actos)
La Cola del Diablo (dos actos)
La Flor del Zurguen (un Acto)
Por las ventanas (un Acto)
Perico Alegría (un Acto)
El miércoles 13 de octubre de 1852 se estrenó e i el Circo El secreto de
la Reina. La música del primer acto era de Gaztambide y gustó mucho
particularmente el dúo de “Calladito, calladito” que lo hicieron repetir.
Las dos piezas primeras del Acto 20 eran de Hernando y el resto de la
música de Inzenga. Las piezas de Hernando no gu5taban a nadie y se trató
de que otro las pusiera en música, sobre lo cual hubo disgustos con
Hernando, pero aunque yo llegué a compon:r un borrador de la
introducción, subsistieron las piezas de Hernando porque yo viendo el
giro que tomaba el asunto, no quise meter mi hoz en esta mies. Entre la
música de Inzenga había cosas buenas pero pasaron desapercibidas del
público y la obra en conjunto tuvo un éxito mediano.
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(94) El viernes 5 de noviembre de 1852 se estrenó El Valle de Andorra
y aunque en las primeras noches tuvo un éxito frie, se empezó al cabo de
algunos días a crecer tanto, que fue una obra populEirísima en Madrid y en
toda España, que dio mucho dinero a las empresas teatrales. Es la obra
musical que más honra a Gaztambide. Recuerdo que cuando se vio el
pobre éxito de las primeras representaciones, todos opinábamos que la
obra era muerta y solamente Olona (padre) dijo qu~ nos equivocábamos y
que daría esta función mucho dinero. Los hechos csnfirmaron este dicho.
(95) Viernes 14 de enero de 1853. Estreno en el Circo de La Espada de
Bernardo. El Acto primero hizo furor, como suele decirse, tanto que
desde el Coro de locos de Jugar con fuego yo no h¿bia oído tal entusiasmo
como el que produjeron la Serenata y el Coro de viejas y alguaciles, cuyas
dos piezas merecieron los honores de la repetición verdad es que, a parte
de que las situaciones y la música son buenas, no se puede cantar mejor de
lo que lo hicieron los coristas, cada uno era una individualidad cómico-
cantante pero tan bien armonizada con el conjunto que fue objeto de
asombro y entusiasmo. El segundo y tercer actc- decaían en el interés
notablemente, excepto un quinteto del acto tercero que fue aplaudido, no
correspondía ni con mucho a la bondad del primer acto, no había el
público sin embargo, dado señales terminantes de desaprobación cuando al
llegar el rondó final que cantaba la Santamaría y cuando yo estaba tan
satisfecho de que pasaba sin novedad, la Santamaría se olvida de la música
y se va por los cerros de Ubeda dando gallipavos: el salto que pegué fue
tal que sin saberlo me encontré en el contrafoso, lo cual no me impidió
sin embargo oir las señales de desaprobación del público. A pesar de esto
la obra se hizo diez o doce (96) días con regulares entradas y el público
era justo al aplaudir mucho el acto primero y al dejar pasar
desapercibidos los segundo y tercero. Algo contribuyó sin duda a la
frialdad del público la manera con que hizo Salas esta obra, pues aunque
ella era ni más ni menos que lo que dejo indLcado, él sin embargo
trabajaba flojamente desde los ensayos y sin el irterés que este actor ha
demostrado siempre que se presenta en escena; por esta misma razón yo
estaba muy incomodado con él creyendo que si no ponía el acostumbrado
cuidado, era por algún pique de los que continuamente ocurrían entre él y
yo, en el seno de la Empresa, nacidos de la divers: dad de nuestros genios
y miras; creía yo que por esta causa y quizá por aJguna otra desconocida,
trataba de deslucir mi obra y así se lo dije confidencialmente a alguno del
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teatro, cuando supe que en la misma noche del estreno de La Espada había
muerto una querida de Salas de resultas del parto del niño Antonio que
ahora vive con él. Al saber esto me apresuré a darle excusas a Salas por
haber dudado de su buena fe no sabiendo que el estado de su alma era
causa bastante para que tuviera razón de mirarlo todo con frialdad
entregándose sólo a su tristeza. Esta noble confesión mía, que a cualquier
persona decente hubiera conmovido, no hizo a Salas ningún (97) efecto y
antes al contrario le hizo dirigirme recriminaciones frías y calculadas,
tachándome de injusto y hasta de ingrato. Cito este hecho para que se vea
la razón de que yo no haya podido nunca ser amigo de Salas sino a medias
porque nuestros caracteres son tan distintos que ‘,‘o siempre obro por lo
que siente mi corazón y Salas por lo que le dicta su cabeza; hay además en
su caracter otro distintivo que esencialmente le hace diferir del mío y es
una ambición de todo género que él tiene; al paso que yo al contrario
siempre tiro la casa por la ventana. Supóngase el efecto que me haría el
dicho reconocimiento de Salas y lo que yo pensaría respecto a lo de
ingrato, cuando no le debía beneficio alguno, (más al contrario muchas
incomodidades). Pero dejemos estas historias que son para otro lugar en
el cual probaré con documentos que Salas no ha hecho nunca un beneficio
a ningún artista como no haya sido por sacar de él ventajas personales y
aun por tener el decreto de poder abusar del sup tiesto beneficio. Por lo
que a mi toca en el particular, veo mis defectos, pero sé que nunca he
abusado de nadie para mejorar mi pobre fortuna.
Adjunto al libreto de La Espada de Bernardo, impreso, va el
manuscrito autógrafo de García Gutiérrez.
(97-98) Borrador autógrafo de García Gutiérrez. En 1852 se escribió.
Se representó en enero de 1853.
(98) Camprodón, que ya tenía reputación como autor dramático, había
entregado la zarzuela adjunta a Gaztambide, quien, considerando lo útil
que sería al teatro el que Arrieta, compositor reputado y maestro de la
Reina, entrara en el gremio de la Zarzuela, consiguió que Camprodón
accediera a entregar su libreto a Arrieta y luego Gaztambide mismo se
encargó de persuadir a este a que pusiera la música. Con estos
antecedentes se compuso El Dominó Azul que fu~ puesto en escena por
primera vez el sábado 19 de febrero de 1853 en el Teatro del Circo y a
beneficio de Salas. El éxito de esta obra fue brillante y merecido,
produciendo bastante a la Empresa del Teatro.
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Como prueba de la popularidad que en este tiempo tenía la Zarzuela y
que de ella se sacaban versos y alusiones a la pol(tica y a todo, recuerdo
que estando una noche a última hora en el café del Príncipe, los que
acostumbrábamos a reunirnos allí para hablar y bromear entre ellos
Echevarría (el Ingeniero), Paula Roda, Guarnerio, Balanzart y otros
cotorrones, entre los cuales yo me contaba aunque no era cotorrón, y
tomando yo la batuta empezamos a improvisar con la música del Coro de
(99) la Murmuración del Dominó Azul los disparates siguientes alusivos
al Ministerio y las dificultades que atravesaba respecto a las leyes de
ferrocarriles, cuyos disparates se hicieron populares en las altas regiones
del poder y contribuyeron a derribar a aquel ministerio: ¡Tal es el poder




no sabe qué hacer
¡Ay! ¡Ay, qué placer!
Don Pablo Sovantes
se ha puesto los guantes:
Francisco Lerrundi
y tuti li mundi
sevan a joden”
(100) El éxito del Dominó Azul, al paso que fue importante para el
género de la zarzuela produjo o dio margen a algunos acontecimientos
desagradables. Arrieta tenía una especie de estado mayor que le rodeaba y
adulaba en los periódicos continuamente; el mismo escribía también en El
Diario español, si mal no recuerdo, artículos le crítica musical. En el
Café Suizo se reunía toda esta pandilla; figuriban en primer término:
Arrieta, Goizueta, Albuerne, Ceferino Suárez Bravo, Ayala, Selgas y
otros que uniendo en el pensamiento a Guelbenzu (hijo) y no recuerdo
quien más, concibieron la idea de que ingresara Arrieta en nuestra
Sociedad del Circo. A este fin calentaron de cas :os a Salas y Gaztambide
los cuales, en la primera Junta que tuvimos los siete socios en el mismo
Teatro del Circo, propusieron con gran calor que se admitiera socio al
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susodicho Arrieta. Entonces yo me levanté y dije que no votaría semejante
admisión, pues aunque Arrieta era amigo mío, nc era menos cierto que
había hasta entonces él mirado con desdén la zarzuela, y aún a pesar de
esto creía yo que una Sociedad como la nuestra que tanto había trabajado
para establecer el género, luchando con tantas conírariedades cuando éste
se hallaba en la prosperidad fuera a repartir su gloria y sus intereses con
quien nada había trabajado en el particular: di>e en fin que opinaba
porque nuestra (101) Sociedad no sufriera nunca modificación, si bien yo
a Arrieta le quería como amigo y como compositor le respetaba, deseando
que sus obras ocuparan un lugar preferente en el Teatro porque tal
merecían. Esto como era natural, promovió una discusión acalorada en la
que Luis Olona y otros opinaron como yo, resultando al fin que por
mayoría se acordara la no admisión de Arrieta en nuestra Sociedad. Esta
resolución no solamente incomodé a Arrieta y sus parciales, sino también
a Salas y más particularmente a Gaztambide que estaba entonces muy
entusiasmado por Arrieta sobre cuyo entusiasmo hablé yo a Gaztambide la
tarde del Viernes Santo y le predije cuanto después le sucedió, con la
misma exactitud que si yo lo hubiera visto y era que tales cosas le había de
hacer Arrieta que habían de ser ambos (como lo son actualmente y desde
entonces) enemigos irreconciliables.
Recuerdo todo lo expresado para que sirva de inteligencia a hechos
posteriores, y para que se vea el origen que tuvo ta guerra de pandilla que
se hizo a nuestro teatro, guerra que tuvo acción dentro de nuestra misma
Sociedad, resfriando el entusiasmo de algunos individuos, y molestando a
todos, lo que indudablemente fue principio de la disolución a que hoy
hemos venido a parar. ¡Qué guerra tan bala!, ¡qué proceder tan
asqueroso! Y...
(102) Reanudemos el hilo de nuestra cronología zarzuelesca. El viernes
8 de abril de 1853 se estrenó en el Circo a bereficio de Gaztambide El
Marqués de Caravaca, cuya obra gustó muchísimo, por más que Arrieta
escribió un artículo de periódico censurando su música; lo que fue uno de
los primeros hechos de hostilidad producto de los anteriores
acontecimientos. La historia de esta obra es bien original. Es de saber que
Corradí en su periódico El Clamor Público había descubierto que el Jugar
con Fuego no era una obra origina] sino traducida por Ventura de la
Vega, literato que tenía y aún tiene muchos enemigos políticos y
literarios. Este descubrimiento confirmado por la representación del
-61 -
original La Condesa de Egmond en el Teatro de Variedades, mortificó
como era natural a Ventura de la Vega y en silencio, sin duda, se propuso
vengarse de sus émulos. Al efecto escribió El Marqués de Caravaca, en
cuya escena IV hay una alusión muy marcada, cuando dice:
“No diga luego el Marqués
que esta farsa es
- Qué importa!
Buen desatino!
- Aunque con ella le echemos,
de mengua nos cubriremos,
si va por ese camino
diciendo el pobre entre sí:
“Sólo siento, y con razón,
que con una traducción
me hayan echado de allí!”
(103) Lo más singular que hay en la cuestión presente es que el
manuscrito se lo leyó Vega a el Conde de San Luis, a Manuel Cañete y
otros varios sujetos y que habiendo rogado Cañete le dijera si El Marqués
de Caravaca era o no traducido, le contestó que era original y muy
original. No se contentó Vega con lo dicho sine que a nuestra Empresa
del Circo dijo que puesto que las obras suyas originales no habían de valer
lo que las traducidas, y que el Marqués le había costado mucho trabajo
que exigía se le pagara por él no conforme a la e ;tablecida tarifa sino que
había de ser más, es decir el 7%. Todas estas cosas contribuyeron a que
las generalidad creyéramos de buena fe que era obra original,
mayormente cuando toda la obra estaba tan bien hecha y tan salpicada de
chistes y alusiones locales y hasta personales a Vega como aquella de:
“Su tío Don, Don.., don,
don dilindón
que él mismo había hecho en su juventud. Los enemigos del poeta no se lo
creyeron fácilmente y empezaron a revolver el inundo a fin de descubrir
tan descarada superchería. En vano fue que Cailete publicara un artículo
elogiando la originalidad de la obra, pues al cabo de algún tiempo salió el
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Clamor Público declarando la existencia de Le Lloveau Pourceaugnac,
obra de cuyo original había sacado Ventura su M2rqués de Caravaca, y
poniendo en evidencia la petición de mayor tanto por ciento en un
artículo lleno de hiel pero también lleno de razón. Al ver esto Cañete
engañado, se quedó corrido de vergijenza por lo que había escrito de la
originalidad y todos los que teníamos algo que ver en el asunto nos
mirábamos avergonzados de lo que a Vega más que a nadie debía
avergonzar. A la sazón Vega se había marchadc a París y entonces yo
viendo que nadie salía a la pública defensa del mil parado Vega, a quien
yo estaba tan agradecido, marché a su casa y obtuve de su mujer (Manuela
Ledesma) el adjunto impreso francés que sirvió a Ventura de original.
Manuela también estaba avergonzada con el descubrimiento de la
surperchería de su marido y yo me quedé hecho una pieza al cerciorarme
de que en efecto tenían razón completa los detractores de Ventura de la
Vega. En tales circunstancias escribí un largo artículo defendiendo a Vega
y con una carta se lo remití a Corradí que se excusó de publicarlo, pero
que yo sin embargo le di a la estampa en el periódico La Ilustración. En
este artículo hacinaba yo sofisma sobre sofisma para defender a mi
compañero y aunque no logré convencer al público, sin embargo atenué
mucho el mal efecto que había hecho en todos (105) semejante asunto.
También a Ventura le dio sentimiento el que se descubriera el pastel, y así
cuando volvió de París al otoño siguiente hizo que se suprimieran en la
representación aquellos versos de la traducción que dejó apuntados y
aunque no me dio las gracias por mi defensa ni profirió palabra sobre el
particular, todos sin embargo conocimos que el descubrimiento le había
sentado muy mal a juzgar por el humilde gesto que tuvo unos pocos días,
aunque no muchos.
Para completar esta historia incluyo adjuntos el original francés; el
borrador autógrafo de Vega que empezó a entregarme en 24 de febrero
de 1853, por la noche, y cuyos fragmentos me sicvieron para componer la
musica; la Zarzuela impresa; la correspondencia original con Corradí y
no incluyo mi artículo en defensa de Vega por su demasiada extensión en
La Ilustración de ese mismo año.
Resta sólo decir que las representaciones de esta obra a pesar de todo
dieron grandes productos a la Empresa.
(105-106) “Señor Corradi:
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Estimado señor mío: aunque no tengo el honor de tratar a Usted me
tomo la libertad de escribirle para rogarle inserte el adjunto artículo en el
Periódico que con tanta aceptación dirige.
Las razones que me obligan a molestarle se hallan consignadas en mi
escrito: espero que, en la justificación de usted, se dignará estimarlas.
Ruego a usted que determine las impresiones d’zl referido artículo con
la mayor brevedad posible y aún suplico que mande hacerlo con un
carácter de letra semejante al empleado en las Fralganas.
Ignoro las costumbres de su Redacción: si debo retribuir por el favor
que le pido, sírvase usted librar la cantidad que sea contra esta su casa
Carrera de San Jerónimo-26-30 para satisfacerla a el acto.
Mucha es mi osadía al dar semejante paso, ero aun es mayor mi
agradecimiento a los favores recibidos de mi amigo don Ventura de la
Vega por lo que podrá usted calcular que si usted accede a mis deseos no
olvidará nunca semejante favor su afectísimo S.S.IJ.B.L.M.
17 de Mayo
Francisco Asenjo Barbieri
Dígnese usted acusarme el recibo de esta carta.”
“Muy Señor mio de todo mi aprecio:
Tenía resuelto en volver a tocar el asunto de la zarzuela titulada El
Marqués de Caravaca para que no se me imponga animados de particular
animadversión hacia el Señor Vega, contra cuya persona nada tenemos. El
artículo de usted renovará la polémica ya porque nos veremos premiados
a refutar las opiniones de usted con algunas de las cuales no estamos de
acuerdo, ya porque se darán por aludidos otros que saldrán a la palestra.
En esta polémica tenía que salir por fuerza mEiltratado el Señor Vega.
He aquí la razón porque juzgo poco conveniente las publicación del
artículo. Si usted se empeña en ello, sin embargo le complaceré,
advirtiéndole que en El Clamor no se exige nada cuando se trata de
cuestiones de interés público o en que se ventilan puntos de literatura.
Sólo le advierto que tardará su inserción porque hay mucho original
pendiente.
Aprovecho esta ocasión para ponerme a las órdenes de usted.
Suyo afectísimo y 5. 5. 5. q. 5. M. B.
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F. Corradí.”
(106) Réplica mía a Corradi.
Borrador
.
“Señor don Fernando Corradi
Apreciable Sr mío:
Estimando como debo las observaciones de su fina y atenta carta,
me es muy terrible el que llegaran un poco tarde en razón a haber
mandado ya el artículo a El Heraldo y a La Ilustración.
Creo sin embargo que con mi escrito y las consecuencias que pueda
tener, nunca podrá el señor Vega quedar tan mal como lo está indefenso.
Por mi parte aseguré a usted que no ha sido mi ánimo aludir a nadie ni
atacar personalidades en su totalidad para mit muy respetables y más
particularmente las que constituyen la redacción de su excelente
periódico.
La cuestión del señor Vega es para mi un deber de conciencia y ante
éste no debo retroceder: si las razones que emilo en mi artículo tienen
alguna fuerza, el público las apreciará; si no la tbnen caerán por sí solas
sin necesidad de refutación ni de enojosas polémicas para las que no me
siento con bastante ingenio. Por esta razón escribo a usted rogándole
conserve esta carta para que sirva de única contes Lación a todo escrito que
se publique en contra del que he redactado sin olras pretensiones que las
anejas a mi amistad con don Ventura de la Vega.
Aunque el mucho original con que su periódico cuenta no le permita
imprimir tan pronto el artículo, se lo remito a usted (107) sin embargo
para que de él haga el uso que más la agrade en La inteligencia de que no
dudo que en la generosidad de usted hará aquel que desea su mas
agradecido y atento deudor q. B. 5. M. Francisco Asenjo Barbierí. 18 de
Mayo de 1853.”.
Para concluir diré que ni Corradi inserté el artículo ni tampoco su
periódico ni otro alguno hablaron más de la cuestión después que publicó
La Ilustración mi defensa de Ventura.
(105-106) Autógrafo de don Ventura de la Vega.
(108) Don Simplicio Bovadelía se estrenó en el Circo a beneficio de
Caltañazor el sábado 7 de mayo de 1853. Gustó poco debido a la obra en
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sí y a las mal dispuestas decoraciones y tramoyas~ Solamente se aplaudió
mucho la Escena y Coro de Alguaciles de Gaztambide que además de ser
bonita pieza, la cantaron las coristas de una manera admirable. Esta Magia
costó mucho y produjo muy poco a la Empresa.
(109) La Cisterna encantada que se estrenó en el Circo el jueves 17 de
noviembre de 1853, tuvo un éxito dudoso. La m2yoría del público tachó
esta obra de inmoral y hasta en alguna provincia se trató de prohibir la
representación. La música tenía algunas cosas buenas.
Ya esta obra había sido traducida por Vega y representada en el Teatro
del Príncipe el Sábado 7 de Julio de 1843, como comedia y con el título
de El pozo de los enamorados.
Lo que hubo con esta obra fue que las pandillas de Arrieta con
Albueme a la cabeza, se desataron en invectivas contra ella y sus autores;
invectivas que se repitieron por largo espacio de tiempo en varios
periódicos y que contribuyeron el rompimien:o de Gaztambide con
Arrieta.
(110) Galanteos en Venecia obra que tanto el poeta como yo
empezamos a escribir en París y que marca en mi estilo el principio de
una segunda manera, se estrenó en el Circo el 24 de diciembre de 1853
por la noche. El público oyó esta obra con una seriedad extraordinaria en
semejantes días y aunque aplaudió las Serenata del Acto 10, los Coros del
20 y tercer Acto y alguna otra pieza que no recuerdo, el éxito fue frío en
la primera noche, lo que a mi me tenía frito, pue~; hubiera mejor deseado
que me silbaran. La música se creció mucho ~n las representaciones
sucesivas pero el libreto fue poco apreciado, quizás porque Olona,
temiendo los barruntos de moralidad del público, lo modificó
esencialmente en los ensayos, haciendo que el Conde Grimani en vez de
un seductor caliente que era, se convirtiera en in carácter pálidamente
caballeresco. Los resultados pecuniarios fueron muy buenos y la música
fue generalmente muy apreciada. A mi me gusta esta partitura.
Como prueba de los juicios del público, recuerdo que la noche del
estreno, cuando yo salía del teatro, mezclado ccn la gente oí a uno que
decía:”el libreto es bueno pero la música vale poco”. y otro sujeto dos
pasos más allá iba diciendo:”¡Qué lástima de música tan mal empleada en
(111) ese mamarracho de libro!”. En esto aprendí más que en dos años de
estudio, para conocer lo imposible que es dar gusin a todos.
- 66 -
(112) El 24 de diciembre (Noche Buena) por la tarde se estrenó en el
Circo El hijo de familia, cuya obra, sabiendo que obra a representarse en
otro teatro de verso, se tradujo y puso en música a mata caballo. Así salió
ella, los traductores fueron Luis Olona, Abelardo Ayala y Antonio García
Gutiérrez; los compositores fueron Gaztambide, Arieta y Oudrid. La
obra pasó con poca gente pocos aplausos y poco de todo.
(113) El ejemplo dado por Ventura de la Vega cuando convirtió en
zarzuela La Cisterna encantada después que otra traducción del original
mismo francés se había representado en los teatros dramáticos de Madrid,
no dejó de tener imitadores: y en prueba de esto adjunta va Un día de
reinado (que ya se había representado como comedía en el Teatro del
Príncipe en 8 de julio de 1843 con el nombre dc La Reina por fuerza),
representada como zarzuela por primera vez en el Circo el sábado II de
febrero de 1854.
Los versos de esta obra son de García Gutiérrez y la prosa de Olona: la
música es de varios autores; mías son tres piezas, la introducción y final
del primer acto y las coplas de la página 58 del impreso: también hicieron
música Joaquín Gaztambide, Inzenga y Oudrid, y hasta Javier
Gaztambide compuso una pieza que era la primera que daba al público y
que por cierto era bastante mala: este Javier era ¡rimo y recomendado de
Joaquín y tocaba el 20 violín en la orquesta del mismo Teatro del Circo.
El éxito de esta obra fue muy mediano; lo que no podía menos de suceder
atendiendo a los elementos tan extraños que la compusieron.
Adjunto va el libreto impreso y unos versos autógrafos de García
Gutiérrez que me sirvieron para componer una de la piezas de música.
(114) La Cacería Real se estrenó en el Circo a beneficio de Salas, el
sábado 11 de marzo de 1854. Para la mejor ejecución de esta obra se
quitó la función del día antes y se hizo su ensayo general a puertas
cerradas, pero como si fuera una representación. A este ensayo
convidaron Arrieta y sus parciales a medio Madrid, tanto que estaba el
Teatro lleno y fue preciso encender la lucerna. En dicho ensayo hubo
aplausos estrepitosos, pero la representación cuando vino el público que
paga tuvo un éxito frio y hasta se dijo que la obra era mala, lo cual
exasperó a los parciales de Arieta hasta el punto de escribir artículos de
periódico diciendo que el público era ignorante iorque no sabía apreciar
la exquisita bondad de La Cacería Real. Hasta Juan Guelbenzu cogió por
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primera vez la prima del publicista para escribir un artículo en defensa y
elogio de esta obra. Fue una verdadera inundación articulesca la que el
hecho produjo en todos los periódicos y sin embargo el público pagano
insistía en no gustar de la obra: semejante hecho natural hizo sin embargo
que se exasperaran los ánimos pandillescos y atribuyeran semejante
resultado a intrigas nuestras en la dirección del Teatro lo cual ni se nos
ocurrió pensar, pero no por eso dejo de encendcr más y más la guerra
que se nos hacía por las razones dichas anteriormente.
Lo cierto es que la obra fue juzgada bien por el iúblico y sin excitación
de interés dramático, por más que tuviera excelentes versos (115) y
escenas magníficas, como las del tercer acto y la música era desigual no
conteniendo sino algunas piezas como el Coro de mujeres y Final del 20
Acto que fueran de buen gusto para el público, poi más que estuviera toda
la obra escrita con mucho arte. Así la obra en conjunto tuvo un éxito frio
y dio muy escasos productos a la empresa.
(116) El domingo 16 de Abril de 1854 se estrenó El Trompeta del
Archiduque y no gustó. La música era mala y el libreto inocente.
(117) El mismo domingo 16 de abril de 1854 se estrenó La aventura de
un cantante que hizo mucha gracia pudiendo el público la repetición de el
Polo que cantaba la Ramírez, de la Romanza que cantaba Caltañazor y de
las Caleseras que cantaba Valencia. No se puede pedir más a un entremés
sin importancia artística.
(118) A beneficio de Caltañazor, el martes 25 de abril de 1854 se
estrenó en el Circo Los Jardines del Buen Retiro que me hicieron rabiar
mucho en los ensayos por lo incorrecta que estaba la partitura como
escrita por un compositor que no veía siete sobre un asno. El éxito fue
sonado y merecido porque la obra tanto en su libreto como en su música
italiana valía muy poco o nada.
(119) El tren de escala estrenado en el Circo el sábado 6 de mayo de
1854. Pasó y nada más.
(120) Moreto se estrenó en el Circo el sábado 20 de mayo de 1854 con
gran éxito debido particularmente a la música ‘leí final del 2~ acto que
cantaba Font de una manera poderosa. El Andvnte de este Final que es
muy bueno, lo corto y corrigió Gaztambide; el público pidió su repetición
con entusiasmo. Esta obra dio buenos resultados La dedicatoria que lleva
el adjunto impreso es autógrafa de Azcona.
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(121) Antes de pasar adelante conviene decir que nuestra Sociedad de
los ‘7 indivídúos sufrió una trascendental modificación. Reunidos todos en
Junta acordamos que cada uno impusiera en la Caja de la Sociedad 20.000
reales de vellón para responder a los gastos de ‘as Empresa que ya no
sería a partido sino a sueldo fijo de todos los actores. Esto que aunque
parezca justo, no dejaba por eso de trascender a intriga para expulsar a
los socios menos productores, intriga ó no que nacía de salas y
Gaztambide, dio por resultado que salieran de la Sociedad Oudrid,
Inzenga y Hernando, los dos primeros porque dijeron no tener los mil
duros, y el tercero porque no se le quisieron admitir 10.000 reales en
clase de medio accionista. El resultado de esto fue que, en lo sucesivo la
Sociedad contara sólo de Olona, Gaztambide, Salas y yo. Y aquí recuerdo
un favor de Salas, que fue prestarme los mil duros que me correspondían,
haciéndome firmar un pagaré de 23.000 reales y comprometiéndome a
pagarle dichos 23.000 reales (no me dio más que los 20.000) a prorrata
en los ocho meses de la temporada, lo cual equivale a decir que me hizo el
favor de prestarme una cantidad al 221/2 % al affio, pagada a prorrata en
8 meses; y fue señalado favor que yo debo agradecerle mucho; hay que
advertir también que esta cantidad estaba en poder de Salas como
depositario que era de la Empresa, lo cual no impidió que yo dejara de
abonarle puntualísimamente los 23.000 reales consabidos.
El resultado de esta modificación (122) social fue que Oudrid más
adelante se pusiera al frente de otro Teatro de Zarzuela que como era
natural los socios salientes engrosarán las filas de los descontentos.
¡Triste historia es toda esta que no produjo sino los resultados que
adelante se verán y que tan hondamente afectan a los intereses de todos y a
la vida de la Zarzuela!.
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Los señores don Joaquín Gaztambide, don Luis Olona y Gaeta (hijo),
don Francisco Salas, don Rafael Hernando, don Cristobal Oudrid, don
José Inzenga y don Francisco Asenjo Barbieri se constituyen en Sociedad
Comanditaria, Empresarios de la Zarzuela en el Teatro del Circo de esta
Corte por el año teatral desde Septiembre de 1854 a Junio de 1855 ambos
inclusive bajo las bases y condiciones siguientes:
Art0 jO~ Esta Empresa se compone única y exclu:;ivamente de los dichos
siete individuos y para los efectos de ella, no ¡econoce reclamación ni
participación alguna en otra persona.
Art.0 2~- Cada uno de los siete socios se obliga a depositar en la Caja de la
Empresa la cantidad de veinte mil reales de vellón efectivos que se
destinarán a los gastos de formación y sostenimiento del teatro. El
socio que no llenare este requisito queda excluido del presente contrato.
Art0. 30~ Si una vez invertidos los ciento cuarertta mil reales de vellón,
total que arroja la condición anterior, se necesitaran otras cantidades
para llevar adelante la Empresa, los siete socios contribuirán por parte
iguales con las que le corresponda previa votación de la Sociedad por
mayoría absoluta.
Art0 4O~ Los fondos de esta Sociedad se emplearán única y exclusivamente
en la Empresa de este teatro.
Art0 5O~ Hasta fin de la Temporada teatral, época en que se hará el arqueo
general de fondos de la Sociedad ningún socio podrá retirar ni el todo
ni parte de su capital, impuesto en Caja, ya es~eel negocio en pérdidas
ya en ganancias.
Art0 6o~ Así como las imposiciones, las ganancias, en caso de haberlas, se
repartirán por partes iguales entre los siete socios exclusivamente.
Art0 70 Una vez empezada la marcha de las representaciones, no podrá
extraerse de los fondos de la Empresa cantidad alguna bajo concepto de
adelantos, gratificaciones u otros fortuitos no presupuestados, sin
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previo acuerdo de la Sociedad. Esta acordará la cantidad que debe
extraerse de las ciento cuarenta mil reales para los gastos de formación.
Art0 8O~ Cada uno de los siete socios deberá entregar a la Empresa el día
l~ de Agosto de 1854 un zarzuela en tres actos, nueva y completamente
puesta en partitura. El que no cumpla en todas partes con esa
condición, base principal de la empresa, la indemnizará con la cantidad
de los 20.000 reales que ha impuesto en metálico, perdiendo de hecho
todos los usufructos y ganancias que dichos veinte mil reales pudieran
producir en la especulación a que se dedican.
Art0 90 El socio que por no haber presentado su obra el día 10 de agosto
incurra en la pena que señala el artículo anterior, queda sin embargo
obligado, siempre por séptima parte, a respornLer en todos los casos a
los compromisos que ha contraído como individuo de la Empresa y por
consiguiente a seguir contribuyendo si fuere necesario con las
cantidades extraordinarias que se impusieren en caso de necesidad,
entendiéndose que este socio no podrá reintegíarse a fin de temporada
de la cantidad o cantidades que hubiese dado en repartos
extraordinarios, hasta se haya completado la devolución de la primitiva
imposición de ciento cuarenta mil reales sobre los cuales el socio
multado no tiene derecho alguno. Cubierta esta cantidad privilegiada, el
socio multado entrará a compartir en igual proporción con los demás
las cantidades que hubiere lugar a distribuir; la misma proporción se
observará para las ganancias que hubiese.
Art0 lOo~ Así como el socio se obliga a satisfacer la indemnización de
veinte mil reales a la empresa en caso de no presentar la obra de que se
habla en el Articulo 80, la Empresa, por su parte, se obliga también a
representar dicha obra, dentro del año teatrl y si no lo hiciese por
cualquier concepto que sea, abonará al socio, por vía de indemnización,
la cantidad de veinte mil reales de vellón sin excusa alguna.
Art0 1 10~ Como esta indemnización se refiere ánicamente al socio que
presente la obra, éste se obliga a entenderse y responder al autor o
autores de dicha obra de cualquier reclamación que por su parte
hicieran, para lo cual, al entregar la obra a la Empresa, la harán
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acompañar de un documento firmado por dicho autor o autores que
relevarán a la Empresa de toda responsabilidad respecto de ellos y la
autorizarán para repartir su obra conforme expresa el Artículo 22v.
Art0 l2~- Además de la obra que el socio debe presentar el 10 de Agosto,
presentará otra también nueva en uno o más actos dentro de la
temporada, cuya obra una vez aprobada podrá representarse o nó según
convenga a los intereses del teatro.
Art0 1 30~ No podrá representarse en el teatro que pertenece a esta
Empresa obra alguna fuera de las siete que los socios deben entregar el
10 de Agosto, que no haya sido previamente aprobada en Junta de
lectura. Esta Junta la componen los socios y su votación deberá ser por
escrutinio secreto y mayoría absoluta.
Art0 140~ Esta Empresa acoge las obras nuevas que presentaren autores no
socios y aún las solicitará siempre atendida la condición anterior, y las
dará colocación en su repertorio y en el orden que más convenga. Pero
no se podrá aceptar ninguna obra pertenec Lente a dichos autores
extraños a la Sociedad, si antes ésta no celebi a con ellos un contrato
escrito señalando las condiciones con que dicha obra se admite.
Art0 15o~ El tanto por ciento que esta empresa establece como maximum
y sin excepción para las obras originales es el siguiente: el diez por
ciento para las de tres o más actos divisible entre el autor del libro y de
la música; el seis por ciento para las obras de dos actos y el cinco por
ciento para las obras en uno, divisible también entre el compositor y el
autor del poema. En las tres primeras representaciones de cada obra
nueva, el tanto por ciento será doble. Los arreglos y traducciones de
obras extranjeras, serán objeto de un contrato especial con cada autor.
La Empresa no podrá, sin acuerdo especial de sus socios, poner en
escena un espectáculo que devengue en su to salidad más del once por
ciento, exceptuando las tres noches de estreno le las obras nuevas.
Art0 16v- Esta Empresa se reserva el derecho de poner en escena todas o
parte de las obras ejecutadas en los años anteriores según le convenga,
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abonando a sus autores el tanto por ciento que según el artículo
anterior les corresponda.
Art0 l7~ - El tanto por ciento señalado para las obras en el artículo 150,
será para los autores socios, el que corresponda cl total de cada entrada
incluso el abono y sin descuento de ninguna especie.
Art0 180. Siendo los mismos individuos que constituyen esta sociedad
empresarios los que componen la Junta Directiva y Fundadora de la
Sociedad Lírico-Española del Teatro del Circo en el presente año,
declaran del usufructo gratuito de la nueva Empresa que hoy establecen
y durante el tiempo marcado en esta escritura todos los papeles de
musica, vestuario, armas y demás enseres y efectos teatrales que son de
su propiedad.
Art0 190. El presupuesto general de compañías material gastos ordinarios,
extraordinarios e imprevistos se fija en la cantidad inalterable de seis
mil reales de vellón diarios, salvando única y exclusivamente el exceso
de derecho de autores que pudiese resultar ~n toda representación
cuyos productos excediesen de seis mil reales jue es el tipo calculado
en el presupuesto para los referidos derechos.
Art0 200. La Empresa no reconoce ningún gasto que este fuera del
presupuesto de los seis mil reales de vellón y que ella por mayoría
absoluta de votos no haya autorizado. En cor secuencia para abrir un
nuevo crédito, sea cual fuere su importancia, habrá de preceder el
consentimiento de la Sociedad Empresaria.
ArÚ 21v- Para hacer efectivo el plan de esta Empresa se repartirán las
obras del modo siguiente: se formarán dos secciones de los primeros
actores de la compañía que alternarán indefectiblemente en las cuatro
primeras obras que se pongan es escena. En las demás obras de la
temporada se hará el reparto según las conveniencias del teatro.
Art” 22”- Las obras que los socios están obligados a entregar según los
artículos 8” y 45” serán repartidos conforme la Empresa acuerde por
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mayoría absoluta y votación secreta. Esta reparto se establece así para
el mejor orden y combinación de los trabajos.
Art” 23”- La Junta de los socios es la autoridad superior del Teatro.
Art” 24”- Dicha Junta ha nombrado al socio don Joaquín Gaztambide
Director del teatro, señalándole el sueldo de 120 reales diarios por la
responsabilidad indeclinable que contráe de dirigir el Teatro en todos
sus ramos y según las instrucciones que en su Ligar se le señalan. Este
cargo es perpétuo e intransmisible y sólo en el caso de que
auténticamente se compruebe que en su de~ empeño ha estado en
contravención con las obligaciones y compromisos prescritos por la
sociedad, los seis socios proveerán su reemplaze.
Art” 25”- Para que el Director pueda ejercer su cargo con la
independencia que su responsabilidad exige, no podrá ser embarazado
en el ejercicio de sus funciones por ningún otro socio, Pero en las
Juntas que se celebren, todos y cada uno de ellos pueden pedirle cuantas
explicaciones crean convenientes, estando dicho Director obligado a
satisfacerlas.
Art” 26”- El Director acepta al ser nombrado la r’~sponsabilidad moral y
legal de su cargo y se obliga a llevar a debido efecto los acuerdos de la
Sociedad y a responder de toda cantidad que sc invierta a demás de la
votada en el presupuesto y marcada en el Artículo 19” de este contrato
sin haber precedido al consentimiento de la Empresa.
Art” 27”- Fuera de la Junta ningún socio podrá tomar iniciativa alguna en
la dirección y gobierno del Teatro dentro de las obligaciones que al
Director competen. Pero dicho Director al toxíar alguna medida de
orden interior que los mismos socios deban cumplir pasará a éstos
aviso para evitar quejas o conflictos involuntarios.
Art” 28”- No se crearán más plazas en el Teatro aún que por ellas no se
aumente el presupuesto, que aquellas notadas por la Sociedad.
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Art” 29”- La Junta de los Socios que constituyen esta Empresa se reunirá
de derecho a los dos días siguientes a la conclusión de cada serie de
treinta representaciones en esta Junta el Director presentará el estado
general de ingresos y gastos sin perjuicio de que cada socio en
particular tenga la facultad de examinar la cuentas en la contaduría
siempre que lo tenga por conveniente.
Art” 30”- Siempre que cualquier cuestión de interé:; haga indispensable la
reunión de la Junta los socios deberán concurrir al aviso que por
escrito y con expresión de lo que la motiva les comunique el Director.
Si por cualquier circunstancia no asistiese alguno o algunos, la Junta se
trasladará al día siguiente pasándose nuevo aviso que así lo exprese.
Los socios que tampoco acudiesen a esta segunda citación se obligan a
estar y pasar por el acuerdo que hayan tomado Los presentes, sin poder
alegar en contra objección ni reclamación alguna.
Art” 31<’- El Director podrá disponer cuando lc crea oportuno que la
Junta se reúna también deberá celebrarse cuando los seis socios
restantes lo pidan. Los que no asistan dan de he:ho su consentimiento a
lo que en ella se acuerde.
Art” 32”- Para constituir Junta es indispensabb la reunión de cuatro
socios contándose entre ellos el Director.
Art” 33”- Queda prohibido absolutamente el dar a persona alguna y sin la
menor excepción la tarjeta de entrada que ha sido costumbre conceder
en este teatro.
Art” 34”- La Sociedad en Junta y por mayoría absoluta de éstos, formará
la lista de las personas que deben entrar gratis en el teatro. Estas
personas no podrán ser otras, que las de las ñmilias de los socios, de
los actores y además los autores y artistas que la misma Junta crea
oportuno.
Art” 35”- A cada socio se le entregarán seis tarjetas personales a principio
del año para que hagan de ellas el uso conveniente; advirtiendo que
estas tarjetas no pasarán del total de cuarenta y dos prefijado.
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Art” 36” El Director establecerá el sistema que crea más conveniente 1”
para que los billetes de las localidades de cntrata sean tarjetas que
duren por todo el año cómico; 2” para que las destinadas a la prensa
tengan condiciones que imposibiliten su venta y últimamente para que
no entre en el teatro persona alguna que no esta autorizada por la
Sociedad según la forma establecida.
Art” 37”- Los billetes que, por extraordinario, se diesen gratis los
concederá el Director con la indispensable condición de que sean
absolutamente distintos de los de pagos, bien entendido que el vale o
lista que justifique la cuenta de dichos billetc s deberá expresar a que
personas han sido concedidos. Esta concesión no tendrá lugar siempre
que haya probabilidades de venta.
Art” 38”- El Director impedirá bajo su sola responsabilidad el que en los
despachos y contaduría se expendan bajo pretexto alguno otros billetes
que los que según los libros de la empresa estén disponibles para la
venta diaria.
Art” 39”- Corresponde al Director el orden interior, la distribución de los
ensayos, las relaciones con las autoridades y los artistas, la
administración, la contabilidad, la Dirección ge neral en todos los ramos
en fin y de todas las dependencias del teatro sin excepción alguna.
Art” 40”- El Director establecerá la manera de que no haya más entradas
a la sala del teatro que la general del público, solamente los siete socios
podrán hacerlo por el escenario.
Art” 41”- El Director podrá imponer multas a los actores y dependientes
que falten al cumplimiento de lo contratado; pero no podrá rescindir
contrato alguno sin la autorización de la sociedad.
Art” 42”- Como la Sociedad en Junta puede tener acuerdos que deban
registrar con la misma fuerza que las condiciones de esta escritura el
Director formará un libro de actas de la Sociedad con las formalidades
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que en tales casos se acostumbran. Cada borrador del acta será firmado
por los socios presentes y después por los que no asistieron.
Art” 43”- El Señor don Francisco Salas, hace libre espontánea y gratuita
cesión en favor de esta Sociedad por la teirporada y marcada del
privilegio concedido a su nombre para el exclusivismo de un teatro de
Zarzuela en esta Corte.
Art” 44” Si durante el tiempo marcado en este ccntrato social, alguno de
los socios firmantes falleciese sin herederos ni persona alguna bajo
ninguna causa y forma podrá reclamar que la Sociedad se altere
debiendo esperar por consiguiente hasta la finalización de la temporada
para que le sean entregados los efectos o inte]-eses que de derecho le
correspondan.
Art” 45” La condición establecida en el Artículo 8” de este contrato, para
la obra nueva que cada individuo de esta Empresa debe entregar, se
modifica respecto al socio don Luis de Olona en la forma siguiente:
don Luis de Olona en lugar de la obra dramática y música, entregará
dos obras puramente dramáticas escritas, arregladas o traducidas por
él. La primera obra o libro el día 20 del mc s de julio próximo. La
segunda el día 20 de octubre siguiente. La multa que se establece en el
mismo artículo 8” se extenderá respecto al señor Olona de este modo, si
el día 20 de julio no entregase la primera obra, sería multado en diez
mil reales y en otros diez mil si no entregase la otra obra el 20 de
octubre. La indemnización que la Empresa establece en el artículo 100
para el autor socio cuya obra obligatoria no se ejecutase y que esta
señalada en veinte mil reales se dividirá en diez mil para el señor Olona
aplicados a cada una de las dichas dos obras mencionadas.
Madrid, 8 de Mayo de 1854.”
(123) El sábado 9 de septiembre de 1854 volvimos a abrir el Teatro del
Circo con la primera representación de Las Cosas de Don Juan. Esta obra
gustó muy poco, debido sin duda al poco interés del argumento y la
frialdad de su música.
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(124) El viernes 15 de septiembre de 1854 se ~strenaron en el Circo
Los Diamantes de la Corona. Este libreto entregó Camprodón primero a
Gaztambide quien se lo dio a leer a Inzenga y no habiéndolo ninguno
querido poner en música, yo me comprometí a hwerlo. En los ensayos
generales no me contentó el Acto 3” y se le hizo una gran modificación
por Abelardo Ayala en las escenas de Rebolledo solo y de éste con la
Reina, quedando como está en el impreso. Hay ~ue advertir que en el
verano anterior estaba yo componiendo el final del 2” Acto y cuando
llegaba a las palabras “Un coche que parte” estalló una “asonada” en
Madrid y en la misma Calle en que yo vivía (Carrera de San Jerónimo)
andaban a tiros que era un contento. Esto, como cra natural, me distrajo
de mi tarea, teniendo que apartarme de mi cuarto porque las balas daban
en el balcón; yo sin embargo como tenía prisa en acabar mi obra, trataba
de continuar, y entonces volvían a sonar los tiros, de modo que el “coche
que parte” no llegaba a partir porque se había atascado en pólvora y balas
¡hay cosas raras en este mundo!... Y es el caso que en la primera
representación de la obra concluida, al llegar 6 “coche que parte”, se
pierde Caltañazor y yo que dirigía la orque5ta, temiendo que nos
hiciéramos todos un lío, toqué en la hojalata y mandé volver a empezar la
pieza, como si estuviéramos en un ensayo y sin cuidarme del público para
nada, rasgo de serenidad que asustó a todo el mundo, pero que no tuvo
mal resultado, al contrario el acto se concluyó con felicidad.
(125) Toda la obra gustó muchísimo con especialidad El Bolero de las
dos tiples y el dúo de la Reina que fueron repetidos. Los resultados
pecuniarios de esta obra fueron y siguen siendo satisfactorios, no sólo en
Madrid, sino en toda España y América; hay muchas personas que estiman
esta obra mía, más que Jugar con Fuego pero yo creo que no tiene razón.
(126) Por esta época se habían declarado en abierta hostilidad con
nuestra Empresa Arrieta, García Gutiérrez y otros de los consabidos que
se reunían en el Café Suizo de cuya reunión nació el 24 de septiembre de
1854 un periódico que fue luego célebre y cuyo irincipal colaborador era
José María Goizueta quien creo que fue el inventor; también creo que
escribían en él otros varios individuos entre ellos el mismo Arrieta. La
historia de este periódico es sumamente curiosa, y aunque no es de este
lugar, diré sin embargo que uno de los móx iles que impulsaron su
creación fue el de hacer una guerra si tregua al Teatro del Circo y nuestra
Empresa, y sin más, particularmente al Partido político llamado
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Progresista, que (127) por entonces estaba en el poder. Llamábase El
Padre Cobos, y basta leer sus primeros números (que aparecían como
periódico literario, siendo en el fondo político>, para convencerse del
espíritu que contra nuestra Empresa le animaba. Por más que no sea de
este lugar y teniendo en cuenta el misterioso velo que cubría y aun hoy
cubre su redacción, diré fue el fundador del periódico, el dicho Goizueta
a quién más tarde sus compañeros separaron de la tedacción por no sé qué
cuestión de dinero: los demás redactores eran: José Selgas, Eduardo
González Pedroso, Esteban Garrido, Adelardo López de Ayala, Emilio
Arrieta, Francisco Navarro Villoslada y Ceferino Suárez Bravo. Se
reunían por la noche, y una vez por cada número en casa de Cándido
Nocedal, diputado entonces y después Ministro, que dio a todos los
redactores de El Padre Cobos destinos públicos de gran consideración.
Más detalles sobre la historia secreta de tan célebn cuanto bien redactado
periódico pienso escribir en cabeza de la colección completa de él que
conservo, bastándome por ahora lo que dejo consignado para que se vea
que camino llevaban las divisiones nacidas de el Teatro del Circo y de sus
afortunados espectáculos.
El lunes 23 de octubre de 1854 se estrenó en el circo Catalina, con
extraordinario éxito, que produjo mucha glorha a sus autores, mucho
dinero al teatro y que llegó a hacerse popular.
(128) El viernes 17 de noviembre de 1854, se estrenó, haciéndose por
primera y última vez, una zarzuela original en tres actos de don Antonio
Arnao, música de Pepe Inzenga, titulada primexo El Alma de Cecilia y
anuciada después lisa y llanamente Cecilia. El resultado de esta obra fue
lastimoso aunque muy cómico y parecido al de Eh Confitero de Madrid; el
público reía y hablaba con los actores, tanto que recuerdo que tenía que
leer Becerra una carta y al sacarla empezó el público a decir unos “que la
lea’ y otros “que no la lea” y a todo esto risas y chacota hasta que Becerra
se encara también riendo con el público y dice “¿en qué quedamos, la leo
o no la leo?” y entonces contestaron todos : “sí, sí”. Luego había otra
escena en que se desafiaban Becerra y Sanz y cuando iban a sacar la
espadas decía el público “no hombre, no matarse porque no merece la
pena”. En una palabra fue un fiasco tremendo por la misma razón que el
público tomó la obra a broma. Ajunto va el manuscrito: la música aunque










El domigo 24 de Diciembre de 1854, se estrenó La Cola del Diablo,
que hizo mucha gracia y dio buen número de representaciones en la
temporada. La canción francesa del 2” Acto, la arreglé yo para orquesta
por una de piano. En las representaciones de esta obra se divertía mucho
el público, y se tomaba tan a broma que hacía npetir la escena en el 2”
Acto en que don Martín Torreones da de culadas a sus dos interlocutores
sobre las sillas. También se repetía 3 veces la canción francesa.
(131) El mismo domingo 24 de diciembre de 1854, se estrenó el
Pablito y no tuvo más resultado que pasar sin frío rn calor.
Las bodas de Juan ita, estrenada en 9 de febrero de 1855, gustó mucho
por la suma gracia con que la ejecutaba Caltañazor; como música es lo
único de efecto que compuso Allú.
(133) Amor y misterio aunque agradó dio poczs resultados. Se estrenó
el día 1 de mayo de 1855.
Por este tiempo andábamos ya en negociaciones y proyectos para
construir un Teatro cuyos proyectos se realizaron después, como se verá
al tratar del Teatro de la Zarzuela, Calle Jovellanos.
(134) La Vergonzosa en Palacio estrenada en el Circo a 9 de mayo de
1855, fue la primera obra teatral escrita por Ciballero y tuvo un éxito
muy frío.
(135) Una aventura en Marruecos estrenada en el Circo el 21 de mayo de
1855, era un disparatón y como tal hizo fiasco.
(136) Pedro y Catalina estrenada el 16 de junio de 1855 no gustó nada,
a excepción de una pieza de música en que se cantaba una vocalización de
Bordogni. La dedicatoria autógrafa es de Andueza.
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(137) Guerra a muerte estrenada el 22 de junio de 1855 en el Circo
gustó extraordinariamente, como libreto, pero la música no satisfizo y
con razón porque Arrieta estuvo poco afortunado. La dedicatoria
autógrafa es de Ayala.
(138) El 7 de septiembre de 1855 volvimos a abrir el Circo con la
primera representación de La Dama del Rey, que no gustó. Yo no
recuerdo pormenores porque me hallaba a la sazón en Pans.
(139) El 21 de septiembre de 1855 se estrend en el Circo Marina.
Sobre se éxito hubo diversos juicios. El mío es que hizo poco efecto el
libro pero que la música gustó mucho. Esta obra que en Madrid dio pocos
resultado, ha sido y está siendo en provincias una de las que más agradan
su música es muy buena y tiene trozos magnífLcos como el Terceto.
Arrieta estuvo feliz.
(140) El Estebanillo estrenado en el Circo a 5 dc octubre de 1855, tuvo
en su primera representación un éxito estrepitoso que hacía presagiar
grandes productos, pero este éxito fue de día en dia resfriándose en lugar
de sostenerse y la obra dio unos resultados muy pobres, atendido lo que
en vista de la primera noche se esperaba. La música es bonita.
(141) Los comuneros era obra en que todos esperábamos mucho, y se
estrenó en el Circo el día 14 de noviembre de 18:55, pero no produjo los
resultados que esperábamos, tal vez porque siendo una obra escrita con
tendencias políticas, había ya pasado la situación en que pudiera haber
sido oportuna. La música tenía algunas piezas muy buenas y que se
aplaudieron mucho; sin embargo la obra tuvo un r~sultado frío y de pocas
representaciones. Ayala sacó gran provecho le ella, punto que le
compraron la propiedad de su libro en 28.000 reales, cantidad que hasta
entonces no se había pagado por ningún editor y que le dio Regoyos.
(142) El Vizconde estrenado en el Circo el 1 de diciembre de 1855,
que gustó mucho y dio buenas entradas.
Para formar una idea del resultado interior en que se hallaba nuestra
Sociedad, de la que era director Gaztambide, acompañó una carta
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autógrafa en verso que me escribió Camprodón, relativa al reparto de El
Vizconde.
(143) Mentir al tiempo estrenada en el Circo el 23 de marzo de 1856
tuvo un éxito muy diferente y fue de corta vida. La música descubría en
Caballero buenas disposiciones, pero toda la obra ~n conjunto valía muy
poco.
(144) El mismo día 23 de marzo de 1856 se estrenó en el Circo El
Amor y al almuerzo que gustó mucho y dio muy buenos resultados.
(145) En 4 de abril de 1856 se estrenó en el Circo Entre dos aguas.
Esta obra fue escuchada por el público con atención y aplaudidas algunas
piezas de su música pero no gustó y tuvo corta vida, debido a su
argumento que fue tachado de inverosímil y al;ún tanto inmoral con
respecto a un cierto marido que es el personaje principal.
Son mías las piezas siguientes:
1a~ El preludio e Introducción.
Y- El Final del Primer Acto.
3R El Terceto del 2” Acto.
4% El Dúo de Aurora y Carvajal. 20 Acto.
5~ El Aria del Vizconde. 2” Acto.
6% El gran Vals con coros, orquesta y banda.
7~ El Final de la Zarzuela.
Las demás piezas son de Gaztambide.
Adjunto es el libreto impreso y el borrador autógrafo de A. Hurtado.
(146) La Hija de la Providencia estrenada en el Circo el 16 de mayo de
1856 tuvo un éxito filo y dio poco resultado: no me gusta esta obra.
(147) Gato por liebre, estrenada en el Circo el 21 de junio de 1856,
hizo reir por la extravagancia de ejecutarlo Salas y Caltafiazor vestidos de
mujer, pero tuvo una vida fugaz.
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(148) La Flor de la Serranía estrenada el 2 cte agosto de 1856. El
perro del Hortelano, estrenada el 15 de agosto de 1856. A Rusia por
Valladolid, estrenada el 20 de agosto de 1856. Angélica y Medoro, no
representada. De estas cuatro zarzuelas, sólo sé lo que en ellas va impreso:
en la última veáse la nota impresa el pie de su repartimiento.
(149) Donde las dan las toman, estrenada el 23 de agosto de 1856, en
El Escorial. Nada sé de esta obra.
(150) Al llegar aquí, viene hacer una breve resefla de todo lo que
precedió a la construcción y apertura del Teatro de la Zarzuela, sito en la
Calle Jovellanos.
Viendo nosotros el excesivo alquiler que nos llevaba Colmenares por su
Teatro del Circo, y calculando que con algo más que se añadiera
podíamos aspirar a construir un teatro que llegara a ser nuestro; nos
echamos a buscar en Madrid terrenos a propósito para la construcción y
capitalistas que nos adelantaran el dinero necesario para ella. Al efecto
pusimos los ojos en un terreno propio de don José de Salamanca que había
frente al Circo y en el cual sólo había unas co:heras de dicho Señor.
Salamanca tenía un secretario factotum, llamado don Jerónimo Fernández,
que era amigo nuestro y que después de varias ida; y venidas, nos escribió
la carta siguiente:
“Señores don Francisco Salas, don Francisco Asenjo Barbieri y don
Luis Olona:
Madrid, 14 de Mayo de 1855.
Muy Señores míos:
En vista de la carta que ustedes dirigieron en 30 de abril último al
señor Salamanca y de la conferencia que hemos tenido para llevar a cabo
la adquisición que ustedes desean del terreno que dicho señor posee en el
Calle del Barquillo con vuelta a la Plaza del Rey, debo manifestarles que
el señor Salamanca les hará esta cesión bajo las lx ses siguientes:
El precio de cada pie de terreno será el de sesenta y cinco reales vellón.
El pago del total valor lo harán ustedes en diez años y en cantidades
iguales.
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La primera anualidad será anticipada y satisfecha al otorgar la
Escritura.
El interés que hasta la extinción de los pagos han de abonar ustedes será
el de seis por ciento anual.
Para asegurar debidamente el cumplimiento de ~ste contrato por parte
de ustedes el señor Salamanca además de la hipoteca especial y
privilegiada del mismo terreno, o del edificio qre sobre él se levante,
desea una garantía de hasta veinte mil duros para responder de que se
verificará sin intermisión la obra que ustedes proyectan.
Algunas otras condiciones de pura fórmula y q ie en nada alterarán la
esencia de este negocio, tal como la propiedad dc un palco en el nuevo
teatro en la forma y situación que ustedes convendrán después, quedan
para cuando se otorgue la Escritura en definitiva.
El señor Salamanca que lleva en este asunto m~ts que su propio interés
el deseo de ayudar a ustedes en su pensamiento, me encarga decirles que si
bien en los proyectos de negocios no puede menos de fijarse un límite o
plazo para darlos concluidos o libres de compromiso para ambas partes,
no señala plazo para su contestación, pero espera que ésta no se haga
aguardar más allá de lo prudente y razonable.
Cualquier alteración que ustedes piensen hacer en su primitivo
pensamiento, les ruego me la avisen por si fuera bastante para modificar
las bases contenidas en esta carta.
Quedo de ustedes atento y SSLBSM.
Jerónimo Fernández.”
Esta carta, como era muy natural, no llenaba nuestros deseos, porque
además de sus tirantes condiciones, tenía el asunt el grave inconveniente
de que hecho esto tentamos que buscar quien también nos diera el dinero
necesario para la construcción del teatro, lo cual era una doble operación
dificilísima de realizar todo caso que Salamanca no quería meterse en mas
que en la venta de su terreno. Por consiguiente tuvimos que abandonar
esta idea después de las mil negociaciones y entrevistas que habíamos
efectuado para obtener planos del terreno y para buscar, aunque
inútilmente quién quisiera facilitarnos los fonios necesarios, que nos
comprometíamos a pagar, no sólo hipotecando la finca y terreno, sino
hasta nuestro sueldo y bienes.
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En tal situación no hubo más remedio que renur ciar a los planes sobre
el terreno de Salamanca y echamos a buscar otros caminos para llegar al
fin apetecido.
Dio la casualidad que Salas habitaba una casa en al Calle de Jovellanos
enfrente de la cual había unos talleres de coches que eran unos inmundos
casuchos pero que revelaban tener más que suficiente terreno para la
construcción de un teatro y como Salas se asomara un día al balcón y
observase los dichos talleres concibió la idea de Inacer en ellos el teatro.
Desde entonces empezaron las indagaciones y trabajos preparatorios con
don Francisco de las Rivas para conseguir que entrara este acaudalado
banquero en nuestro negocio, siendo quien nos diera no sólo el terreno,
sino el dinero necesario para la construcción.
Después de muchas sesiones con el señor Rvas para el objeto, y
habiendo quedado conformes con él las bases generales de la construcción,
se empezó a tratar de los planos y arquitecto que los había de hacer: Rivas
proponía a su arquitecto don José Guallart y mis compañeros estaban
indecisos en el particular, cuando yo les propuse a don Jerónimo de la
Gándara. Este joven a quien yo conocía por ser marido de una amiga mía,
Amalia Aguado, no lo aceptaban por completo mis compañeros, y Rivas
no se oponía a su admisión pero al mismo tiempo no renunciaba a que
Guallart le representara. Mucho trabajo me costó por fin convencer a
todos para que Gándara hiciera los planos, pero por fin lo consegui,
quedando acordado que si bien Gándara los hacia para la construcción
había de cooperar también como director Guallart, por considerar a éste
como hombre de mucha práctica por haber dirigido un sin número de
obras en su larga carrera arquitectónica. Ya determinado esto, nos
reunimos Salas, Olona, Gaztambide y yo y discutimos y escribimos las
bases y detalles y repartimiento que había de tener el teatro en toda su
distribución: todas estas instrucciones se las llev~mos a Gándara, quien
después de varios borradores y consultas con todos nosotros, hizo por fin
los planos que nos agradaron mucho, particularmente en lo que respecta a
la fachada que era preciosa y algo semejante aunque mejor que la que hoy
existe y que fue preciso sustituir a aquella por las causas de variación en
la alzada de pisos que aconsejó la práctica; la fachada existente la proyectó
Guallart conservando algo de la forma de la de Gándara.
Aprobados ya los planos se trató de hacer el presupuesto de la
construcción y al efecto se acordó que los hiciera Gándara como así
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sucedió; pero es el caso que cuando estos presuiuestos se le dieron a
Guallart para que los examinara, éste hizo diversas objeciones
importantes. En tal caso tuvimos una reunión de bu dos arquitectos, Rivas
y nosotros en el Teatro del Circo para procurar el acuerdo de Gándara y
Guallart; este acuerdo, no fue completo en la reunión y se acordó por
todos que los dos arquitectos solos se juntarar e hicieran un nuevo
presupuesto definitivo para poder proceder a la construcción; los dos
arquitectos se conformaron en hacerlo y presentárnoslo firmado por
ambos a la mayor brevedad, sin embargo que nosotros advertíamos gran
desacuerdo y mal disimulada rivalidad entre ellos, rivalidad que a los
pocos días estalló del modo siguiente. Ya ellos se habían reunido y
quedado conformes cuando enviando Guallart a Gándara los presupuestos
para que los firmara según se había acordado, éste no quiso hacerlo y
antes al contrario se llegó a nosotros y en aire de chismorreo nos dijo que
aunque había quedado conforme con Guallart aparentemente, que en la
realidad no pasaba por los presupuestos que ambos habían acordado: el
resultado de esto fue que cuando vimos a Guallart nos demostrara su gran
sorpresa cuando, según decía, Gándara estaba conforme con él en los
presupuestos en cuestión. Semejante informalidad de parte de Gándara
nos alarmó haciéndonos concebir el temor de q je de la manera que se
presentaba el asunto fuera tal vez capaz de crearnos algún serio embarazo,
o de exigirnos por los planos una cantidad demasiado crecida: para
prevenir este caso llamé yo a Gándara a mi casa í le hice que me firmara
un papel en el que evaluaba sus planos en oc¡o mil reales; al mismo
tiempo le aseguré que era cosa decidida que la dirección de la obra la
hicieran los dos arquitectos, y en esto quedó al parecer conforme, todo
caso que se convenció de que siendo Rivas qu¿én daba el terreno y el
dinero era natural que no desistiera de ser represzntado en la obra por un
arquitecto de su particular confianza como era Guallart, si bien no se
oponía a que Gándara nos representara a nosotros.
Por otra parte, mis compañeros que veían la poca formalidad de
Gándara, se agitaban con razón y pegaban a cada paso conmigo que era
quien lo había propuesto y sostenido; todo lo cual me proporcionaba
disgustos de consideración, hasta que viendo el derribo de las casuchas
viejas y la construcción del Teatro, Gándara ni sc presentaba ni se tomaba
el más mínimo interés por la obra, yo levanté mano y mis compañeros
acordaron su separación definitiva para la cual R vas le llamó y pagándole
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sus 8.000 reales por los planos, quedó de único d:rector de las obras el
arquitecto Guallart. Entonces se empezaron a ver prácticamente los
defectos capitales de los planos de Gándara, entre los cuales recuerdo la
altura de los pisos de anfiteatro, que eran tales que a la última fila no se
podía llegar sino a gatas: éste y otros varios defectos en la estrechez de las
localidades, hicieron alterar los planos primitivos a Guallart, quien, como
queda dicho, tuvo que proyectar la fachada existente y algunos detalles en
la construcción, siendo el más importante la armadura o cubierta del
teatro, pero conservando sin embargo en totalidad la distribución de los
planos de Gándara. Viendo también que con la mayor alzada de los pisos
quedaría el teatro demasiado alto, acordamos suprimir un piso. En una
palabra, Guallart quedó de único arquitecto y Comín (a quien había
propuesto Rivas y había contratado la obra por un millón y tantos mil
reales, alzados) como aparejador general y contratista, los cuales, con el
constante auxilio nuestro, llevaron a cabo las obras todas del edificio
teatro. Luego supe que Gándara me roía los zancajos, por causa de su
separación; buen pago me dio por haberle propuesto y sostenido a pesar
de los disgustos que con su informalidad me prcporcionó!!...¡Cosas del
mundo!.
Respecto a las condiciones con (158) que Rivas entró en este negocio,
es de advertir que tuvimos muchas sesiones; que Rivas nos hizo una
cuenta, por la cual puso el terreno al precio que quiso y uniéndole al de la
construcción no sólo capitalizó los intereses del dinero efectivo que iba a
entregar, sino los del valor del terreno (muy subido, por cierto) y los
intereses que arrojaban el terreno y el dinero curante la construcción:
hechas estas capitalizaciones en masa común, hizo la cuenta de los
intereses del total pagadero en 12 años, y todavía después de esto hizo
masa común de todo, repartiéndolo en los doce plazos iguales de a 18.000
duros cada uno: cuenta que aunque tirantísima no tuvimos más remedio
que aceptar, después de haber convenido en las bases generales (esta
Escritura provisional, la firmamos en la Dirección del Teatro del Circo el
día 11 de Febrero de 1856), relativas al dinero y de haber entregado a
Rivas 12.000 duros bajo un recibo provisional, entre tanto que se entendía
por el abogado don Manuel Cortina el borrador de la Escritura a cuyo
trabajo contribuimos todos y en particular Luis d~ Olona y Gaeta.
El 19 de Febrero de 1856, se empezó la demolición de los casuchos que
había en el sitio que ocupa el teatro.
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El 2 de Marzo del mismo año, empezaron las excavaciones.
El Jueves, 6 del mismo mes y año, se colocó la primera piedra del
nuevo Teatro de la Zarzuela por la Señorita doña Carmen de las Rivas y
en presencia de su padre don Francisco de las Rivas, de sus tíos y de los
señores, Gaztambide, Olona, Barbieri y Salas, quienes depositaron en una
caja de plomo un acta firmada por todos los interesados en la obra y un
número de libretos de las Zarzuelas en cuya composición figuran como
autores todos los principales poetas y compositores que desde la
representación de El Duende hasta la fecha hab:an formado una parte
activa en el establecimiento del Género Lírico-Español. A esta ceremonia
que se verificó con todas las formalidades, aunque sin ostentación,
asistieron solamente las personas interesadas y la~ que por casualidad se
hallaban próximas; entre las que se encontraba el autor dramático don
Antonio Hurtado y algunas otras. Cubierta la piedra con la
correspondiente fábrica de ladrillo por mano del mismo contratista
aparejador de la obra don José Comín, recibió la señorita de Rivas, de
mano de Olona, en nombre de todos nosotros uux precioso ramillete de
flores naturales que ella aceptó con suma amabilidad disponiendo
enseguida, por orden de su padre, que se diera a todos los trabajadores de
la obra una gratificación. La piedra quedó depositada a dos pies de
distancia a la derecha del eje o centro de la fichada. El Acta que se
encerró en dicha piedra fue redactada por don Luis de Olona y
manuscrita en pergamino por mi amigo don fosé López de la Flor
(Oficial primero del Archivo del Duque de Osuna).
“En la Villa de Madrid, hoy Jueves 6 de marzo de mil ochocientos
cincuenta y seis, reinando doña Isabel II, se colocó esta primera piedra del
Teatro Lírico-Español, por la señorita Da. Carmen de las Rivas,
hallándose presente su padre don Francisco de las Rivas, propietario en
esta corte; los principales fundadores y actuales empresarios del Teatro de
la Zarzuela, señores don Francisco Salas, primer actor lírico, don Joaquín
Gaztambide y don Francisco Asenjo Barbíerí, maestros compositores de
música y don Luis de Olona, autor dramático; el arquitecto y director de
la construcción don José Guallart y el maestro de obras don José Comín.
El edificio que hoy se levanta, está destinado a las representaciones
Lírico-Dramáticas que hace cinco años, desde [a formal creación de la
Zarzuela, tiene lugar en el Teatro del Circo, situado en la Plaza del Rey.
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Merced a la honrosa cooperación del señor de las Rivas, quien como
dueño de estos solares y en gracia de su entusiasmo por el género lírico-
español costea la construcción del nuevo Teatro para que sea un día
propiedad de los empresarios de la Zarzuela; éstos, :on la constante fe que
los anima, esperan que el arte lírico-español tendrá en este recinto un
templo digno del porvenir que le aguarda y un culto tan noble y duradero
como debe ser su gloria.
La presente acta, que firman los señores cuyos nombres constan al
frente de ella, queda desde luego depositada en es ¿a piedra con los libros
de las zarzuelas cuyo éxito ha contribuido más directamente hasta la fecha
a la prosperidad y a los adelantos del género”.
Estos libretos tuvo encargo de comprarlos Luis Olona y eran cinco o
seis entre los cuales sólo recuerdo los de las Zarzu’zlas El Duende y Jugar
con fuego.
En 16 de Abril de 1856 se firmó por fin ante el escribano don José de
Celis Ruiz la escritura nuestra con don Francisco de las Rivas de la cual
apuntaré aquí un estracto.
“En la Villa de Madrid señor Rivas de una parte y de la otra Salas,
Barbieri, Gaztambide y Olona dijeron que el primero como el dueño de
los solares n” 10, 11 y 12, que son parte del n” 2? antiguo, manzana 271,
que deben ocupar los números 4 y 6 nuevos de la Calle Jovellanos, tiene
contratado con los segundos la construcción en dichos solares de un teatro
bajo las condiciones siguientes:
ia~ Rivas como dueño de los solares cuya extensión es de 27.702 pies
cuadrados contrata con los otros 4 señores la construcción en ellos de
un teatro de cuenta de éstos, cuyo valor total, concluido que sea, e
incluso el de los solares, será el de 4.320000 reales en la forma
siguiente 350.000 reales el terreno y 3.970.000 reales la
construccion.
2a~ La construcción la hará Rivas con arreglo a los planos, dibujos y
bocetos trazados por el arquitecto nombrado por Salas, Barbieri,
Gaztambide y Olona, y todos los comparecientes han firmado ya los
presupuestos aprobados en igual forma.
3% Los señores 5. B. G. y O. intervendrán en todos los ajustes de obra.
4% Rivas dará todo el dinero que se necesite hasta la conclusión del
Teatro.
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5% Rivas conservará a perpetuidad en el teatro para sí y sus herederos el
palco entresuelo de proscenio que tiene ¼0pies cuadrados de
superficie y si pasando el tiempo el teatrc desapareciera los 4
Señores se obligan a indemnizar a Rivas con la cantidad de 40.000
reales de vellón efectivo.
~ Hasta que se haya reintegrado Rivas , éste tendrá derecho de entrar a
todas horas en el Teatro.
7”- Los 4 indicados se comprometen y obligan de mancomún e in
solidum a comprar a Rivas el teatro por los 4.320.000 reales en la
forma que se dirá y Rivas se obliga a vendérselo sin más reserva que
la del palco indicado.
8~ Los 4 entregan a Rivas en este acto 240.000 reales a cuenta de los
4.320.000 de cuya entrega doy fe. Los 4.080.000 reales restantes los
abonarán en 12 anualidades de 360.000 cada una que principiarán a
contarse el día que se abra el teatro. Los aÍ9os empezarán el 1” de
septiembre y concluirán en 30 de junio del siguiente. Los pagos se
harán por semanas vencido a 8.372 reales cada una.
9% Si el primer año se abriera el teatro, después el 1” de Septiembre se
prorratearán los 360.000 reales hasta el 30 de junio desde el día de
apertura.
ioa~ En caso de ser la apertura después el 15 de noviembre, se
prorratearán los 360.000 reales desde la fecha al 31 de agosto.
1V- Por falta al puntual pago del todo o parte de cualquier anualidad
podrá Rivas rescindir este contrato o vender el teatro, y si lo hiciere
se procederá a una liquidación en los términos siguientes:
1” Los 240.000 reales del adelanto, los perderán los cuatro
señores y los hará suyos Rivas como indemnización de
perjuicios.
2” También perderán los 4 y hará suyos Rivas los 360.000
reales de la primera anualidad si la rescisión tuviera lugar
después de pagada o la parte de ella entregada si se verifica
durante la misma ia anualidad.
3” Desde el 2” año se abonarán al selior Rivas 240.000 reales
por vía de indemnización y arrendamiento del teatro, si
hubiere exceso lo devolverá en el acto, sin que pueda
exigírsele interés de la suma en que consista, y si resultase
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déficit, lo abonarán de mancomún e in solidum los cuatro
señores.
4” Caso de rescindir dentro del primero o segundo año los
cuatro se obligan con igual mancemunidad a completar
sobre lo que haya recibido Rivas, hasta 840.000 reales que
por lo menos ha de abonarse a éste.
12a~ Pasado el 2” año, pueden los señores rescindLr avisando por escrito
precisamente tres meses antes de vencer la anualidad: si así lo
hiciesen se liquidaría como queda dicho; pero si no avisaran
oportunamente, quedarían precisamente obligados al pago de otra
anualidad en los términos estipulados.
13~ Los efectos de la rescisión serán quedar Rivas dueño absoluto y único
del teatro y los cuatro señores libres de la; obligaciones de este
contrato, salvo las que se refieren a la liquidación.
14% Si pasados el 1” y 2” año los cuatro señores hubieran satisfecho los
plazos para ellos establecidos y ocurriera un ncidente por el cual no
pudieran los 4 abonar a Rivas en alguno o algunos de los 10 años
restantes el completo de la cantidad a cada uno de estos 10 años
señalada, entonces se prorrogará este contrato por un número de
años igual a aquel en que no se completa los pagos respectivos; y en
este caso los 4 señores abonarán a Rivas en cada uno de estos años en
que no se completa la cantidad del plazo. La suma de 240.000 reales
vellón libres de contribuciones, sólo en el concepto de indemnización
intereses y alquiler por dicho año se prorroga sin que se entienda que
los 240.000 reales entran para nada ni se aplican al pago total de lo
que se adelanta a Rivas por la propiedad dñ teatro, y sin que esto
afecte en nada tampoco a las cantidades que a cuenta de la adquisición
del teatro y terreno hubiesen entregado los cuatro señores, así como
a los derechos sucesivos de los mismos.
I5a~ Si vencida una semana pasasen diez días sin haber satisfecho la
cantidad a ella correspondiente, además de la acción contra los bienes
de los 4 señores, tendrá Rivas derecho dc intervenir y cobrar los
productos diarios del Teatro para hacerse pago de lo 240.000 reales
de la anualidad; entendiéndose que mientras por cualquier medio
haga efectivo Rivas este pago, los 4 señores no pierden ninguno de
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los derechos establecidos en esta escritura para hacerse propietarios a
su tiempo del terreno y teatro.
16~~ Es condición de este contrato que si los 4 señores no avisan por
escrito a Rivas en fin de marzo de cualquiera de los 10 últimos años,
que dan por rescindido el contrato presente, contraen desde luego y
por este sólo hecho la obligación de responder de la anualidad del
siguiente año y por el completo de los 240.000 reales en todos los
casos, incluso los de quiebra de la Empresa, supuesto que el carácter
de empresarios que puedan tener los 4 señores es independiente del
carácter de compradores que les da esta escritura.
17<- Es también condición que si por orden de las Autoridades,
revolución o incendio del edificio no pudiesen tener lugar las
representaciones en el teatro, no se contarán hábiles para pagar a
Rivas los días que dure cualquiera de estas circunstancias, sin que
semejante interrupción afecte en nada a los derechos de ambas partes
contratantes, ni al pago total que deben hace r a Rivas los 4 señores,
pues las suspensiones forzosas ya citadas se considerarán únicamente
como tiempo no transcurrido para los pagos que deberán continuar
desde el momento en que las suspensiones cosen, prorrogándose por
consiguiente el año por tantos días como hayan durado, dentro de
cuya prórroga deberá quedar pagada la anualidad en los términos
indicados.
18<- El terreno y teatro quedan desde este momento afectos a las
condiciones de esta escritura; y así mientras los 4 señores llenen las
condiciones de ella, Rivas no podrá disponer del terreno ni del
teatro, ni alterar la forma de éste, ni constituir en ellos hipoteca ni
obligación alguna.
19<- Al verificar el pago de cada semana, Rivas dará a los 4 señores un
recibo provisional y al fin de la anualidad se canjearán todos estos
recibos por carta de pago equivalente.
20<- En el caso de fallecer alguno de los 4 señores se entenderá
subrogados en su lugar sus herederos, confirmando este contrato en
observancia sin que tenga Rivas derecho a alterarlo mientras sigan
los pagos en él estipulados y las demás obligaciones cumpliéndose.
2V- También se entenderá subsistente en iguales términos, caso de
separarse alguno de los 4 señores, toda vez que los demás quieran
continuar y sigan cumpliendo todas las obligaciones de esta escritura.
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22<- Si alguno de los 4 señores vendiera su partc, ha de ser precisamente
con el consentimiento de Rivas y los demás interesados, y con la
condición de que el comprador o compradores se obliguen precisa,
solemne y mancomunadamente a cumplir todo lo de esta escritura y
quedando el que enajenase como su fiador, bligado a responder por
ellos si faltasen a su compromiso.
23<- Los 4 señores abonarán a Rivas todas las contribuciones ordinarias y
extraordinarias que se le impongan y exijan sobre el teatro, mediante
a que las anualidades que van expresadas las ha de recibir intactas y
libres de todo gravamen. Así mismo es de cuenta de los 4 señores el
pago del derecho de hipotecas que se dexengue en virtud de esta
escritura y los que puedan devengarse a la finalización o
consumación del presente contrato, mediante a que así lo tiene
convenido con del señor Rivas.
24<- Es así mismo condición que los 4 señores deben costear y hacer de su
cuenta todas las reparaciones que sean nec:sarias en el teatro y sus
dependencias procedentes de desperfectos qie deben su origen al uso
o de casos fortuitos, así como las que exija la conservación del
edificio.
25<- El señor Rivas declara que el terreno sobre cl cual ha de edificarse el
teatro, se halla absolutamente libre de todo censo, pensión y
gravamen según se acreditará por los títulos de pertenencia.
26<- Las decoraciones de toda clase, puertas, bas¿idores, y cuerdas que los
4 señores construyan para servicio del teatro, quedarán de la
propiedad del señor Rivas caso de rescindirse este contrato; así como
las harán suyas los 4 señores satisfecho qu~ sea el importe total del
precio en que deben adquirir el teatro y el terreno en que este se
construya.
27<- El señor Rivas tendrá derecho durante el periodo de este contrato,
para establecer si lo estima conveniente un conserje encargado de
cuidar tanto las decoraciones que ahora con struya como las que los 4
señores puedan hacer en lo sucesivo y han de quedar por suyas si se
rescinde el contrato con arreglo a lo estipulado en la condición
precedente.
28<- Debiendo recibir los 4 señores el teatro con todas sus puertas,
ventanas, cristales, cerraduras, y demás útiles corrientes, se obligan a
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dejarlo todo en el mismo estado en que lo reciban, siendo de su
cuenta la reposición de cuanto pueda faltar de lo recibido.
En los términos que van expresados formalizan los señores otorgantes
esta escritura, obligándose a observar y cumpLir exactamente las 28
condiciones en ella insertas.”
(Siguen las firmas)
Firmada la anterior escritura, cuyas tiránicas y Leoninas condiciones no
tuvimos más remedio que aceptar, seguían las obras de el nuevo teatro
con la mayor actividad por la cual es digno ie particular elogio el
contratista y maestro de obras don José Comín que desplegó en la
dirección grandes dotes de inteligencia para el caso. Nosotros a la par que
interveníamos en todo lo concerniente a la construcción, nos ocupábamos
en hacer preparativos artísticos para la reunión de la compañía y para
tener las zarzuelas nuevas que fueran necesaria; para el nuevo teatro.
Tratándose de cual sería la función inaugural se dividieron mucho los
pareceres; yo opinaba que debía estrenarse el Teatro con La Púrpura de
la Rosa u otra zarzuela de Calderón, convenientemente refundida; otros
opinaban por una función mixta de obras del repertorio moderno
conocido y finalmente Luis Olona dijo que no toleraría que nadie hiciera
la función inaugural como no fuera él con una obras nueva: esto que
pareció muy lógico no pudo tener efecto porque Olona, a pesar de sus
buenos deseos, se fue a pasear a París, y no escritió una obra en seis actos
con el tiempo necesario para que se pusiera en música: en tales
circunstancias fue preciso organizar la función inaugural que se dirá
después compuesta de diversos elementos. La fc’rmación de la compañía
ofrecía varias dificultades; una muy principal nos la suscitó la tiple doña
Amalia Ramírez: esta señorita a quien nosotros habíamos sacado del
Conservatorio y colocado en un lugar preferente en nuestro teatro, había
logrado ganarse las simpatías del público, más bien que con su canto, con
sus monaditas y la gracia de sus pocos años: este la infatuó hasta el punto
de creerse una notabilidad y como al mismo tiempo se hallaba rodeada de
aduladores que la pretendían como amante, d~sarrolló un orgullo tan
grande como estúpido, orgullo a que daban lugar particularmente su
madre y un cierto novio que la niña tenía y que aparentaba ser rico con
los regalos que la hacía; esto unido al odio que dicha Ramírez y la
Adelaida Latorre se profesaban, fue causa de que a pesar de estar
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comprometida (con la escritura) la Ramírez con nc sotros por un año más,
ésta nos comunicara que como iba a casarse no continuaba en el teatro.
Nosotros entonces quisimos hacer valer el contrato firmado y ella trató de
anunciarlo diciendo que estaba enferma para lo cual presentaba simuladas
certificaciones del médico. Puestos en este caso y después de mil inútiles
idas y venidas nos convencimos finalmente de qie no podíamos contar
con ella, porque siguiendo en el terreno de mali fe en que estaba, nos
podría hacer más daño que provecho al hacerla cantar por fuerza
cumpliendo don una escritura que de ella teniamo firmada. En tal estado
nos fue preciso formar otro plan de compañía aunque con la gran falta de
un Prima donna de las simpatías de la Ramírez. He citado estos
acontecimientos porque sin ellos no se conocería [arazón que andando el
tiempo tuvimos los autores para determinar que en cualquier teatro de
provincias donde cantara la Ramírez se exigiera por nuestras obras unos
derechos excepcionales y muy crecidos, como en rebancha de la fea
acción y proceder ingrato que con nosotros había isado dicha Ramirez.
Para que se forme una idea de la organización del Teatro del Circo en
el año teatral anterior a la construcción del Teatro de la Zarzuela,
incluiré una lista y presupuesto de la compañía y gastos de el año 1855 al
1856 y es como sigue:
Nombres R~ks, de vellón diarios
1< Dama tiple: Da. Amalia Ramírez 233
1< Dama tiple: Da Adelaida Latorre 166
1< Dama tiple: Da. Carolina di Franco 134
2< Dama tiple: Adela Zapatero 40
2< Dama tiple: Dolores Fernández 18
Partiquino: Dolores Castro 18
1” Actor: Francisco Salas 333
Gracioso y Tenor cómico: Vicente Caltañazor 200
Tenor: José Font 217
Tenor: Manuel Sanz 200
Bajo: Joaquín Becerra 130
Bajo: Francisco Calvet 80
Barítono: Ramón Cubero 80
2” Tenor: Carlos Marrón 26
- 95 -
2” Bajo: Manuel Franco 26
Cabo de Coros: Félix Ruiz 19
Director de Orquesta: Cristóbal Oudrid 50
Maestro de Coros: Joaquín Espín y Guillén 30
Suma y sigue: 2000
El Diablo en el poder, zarzuela estrenada en el Teatro de la Zarzuela el
día 11 de Diciembre de 1856, fue obra que pareció destinada a sufrir
contrariedades. Estando yo escribiéndola y cuando llegaba al final del 2”
Acto, mi padrastro cayó gravemente enfermo, y tanto que de un momento
a otro esperábamos que muriera: con tales auspicios tuve que escribir el
Acto 3”, porque al mismo tiempo el Teatro necesitaba esta obra
muchísimo porque nada tenía que hacer y el público, y en particular los
abonados, estaban extremadamente descontentos. Por fin mi padre mejoró
algo, y se puso la obra en escena el indicado día y con muy buen éxito en
la totalidad, éxito que sin embargo fue turbado por los desagradables
incidentes que ahora diré.
Es de saber que por esta época gobernaba los destinos de la Nación el
Partido llamado Moderado o Neocatólico, y que era Ministro de la
Gobernación mi condiscípulo don Cándido Noc~dal. al mismo tiempo
vivía tranquilamente en Madrid y sin tomar parte activa en la política el
exministro, General don Leopoldo ODonnell, el zual tenía tertulia en su
casa, donde se reunían a jugar al tresillo diversos hombres de partido,
entre los cuales figuraba mi amigo Camprodón, que lo era también íntimo
de ODonnell, el cual, dicho sea de paso, había escrito el libro de El
Diablo en el Poder mucho tiempo antes, y aún se Lo había leido al general
Espartero cuando éste era Presidente del Consejo de Ministros. Cito este
hecho para que se vea en qué situación se había escrito esta obra.
Camprodón además se había enemistado fuertemente, y no sé porque
motivos, con Juan Pérez Calvo, amigo mío y adalid ardiente del Partido
llamado en política Polaco; todo lo cual unido a la diferencia de opiniones
de éste con Camprodón y sus amigos, hacía que siempre que se le
presentara una obra de Camprodón, Pérez Calvo capitaneaba una turba
que iba al teatro a silbar. Hay además otra circun:;tancia casual, y es la de
que algunas de las muchas alusiones políticas que tiene El Diablo en el
poder eran tan adecuadas a cuanto ocurría en la época de su
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representación, que parecía que a propósito se había escrito, lo cual como
queda dicho no era así, pues estaban compuestas en una situación política
enteramente contraria a la de entonces. Aun ocurría otra singular
coincidencia y era la de que aquellos días se susurraba que iba a haber
cambio de Ministerio y que el existente por consecuencia se hallaba en
crisis; y aun se designaba para sucederle al GenerE! ODonnell.
Con todas estas singulares circunstancias se estaba representando esta
obra por primera vez y la estaba viendo desde un palco de platea el
General O’Donnell, quien con frecuencia se reía y celebraba los chistes y
alusiones que contiene, hecho que observaban diversas personas afectadas
al orden de cosas de entonces, con no poca mala gana, suponiendo que la
risa de O’Donnell era un sarcasmo a la situación. De esta suerte llegó su
turno a un Coro que hay en el 2” acto, cuya letra dice: “¡hay crisis!”, coro
que hizo un efecto ruidoso y que fue repetido a petición del público;
verdad es que independientemente de su letra incisiva y su agradable
música, fue cantado y acompañado de una manera notabilísima,
contribuyendo mucho a que la zarzuela gustara hasta el fin. Yo estaba
muy contento por el buen éxito de mi obra ciando al día siguiente
recibimos en el teatro la orden de suspender su representación. Yo que
ignoraba las risas de O’~Donnell y demás incidentes políticos del hecho,
quedé asombrado, cuando vino Camprodón y nos dijo el mal efecto que
las tales risas habían hecho al Ministerio, y nos explicó el origen de
semejante puerilidad. El Ministro Nocedal, no directamente sino por
conducto y orden verbal del Gobernador de Madri i, nos hizo saber que: o
se suprimía el coro de la Crisis y otras varias palabras de la obra, o que
prohibía la representación de toda ella: en tal casc, y después de infinitas
idas y venidas y de haber consultado con Escobar, Secretario del
Gobierno de Provincias, resultó que se nns permitiera seguir
representando la obra pero quitando muchos versos y cambiando la letra
del Coro en cuestión por lo que la copio en seguida y que deprisa y
corriendo hizo Camprodón, la cual, dicho sea de paso, era casi lo mismo
o peor que la que antes había: la letra de sustitución era la siguiente:
Coro: “Parece que hay algo!.”
Conde: “Me lo figuré.”
Coro: “Andan todos vacilantes




¿Vos tendréis más pormenores?”













circulando fue el run, run
de algún cambio precursor.
¡hay algo!, ¡hay algo!,













lo que salga del run, run;
que se escucha por doquier
¡hay algo!, ¡hay algo!
se repite por doquier.”
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Con esta letra se ejecutó el Coro pero el público que ya tenía noticia de
lo ocurrido, mandaba sin embargo repetir esta pieza y siempre que los
coristas decían jhay algo!, la gente contestaba Crzsi ~.
¡Admira en verdad que el Gobierno Supremo de una Nación se pare en
tales pequeñeces!. ¡Yo en vista de ellas no extraño que tuvieran que dejar
el mando unos hombres que daban semejantes pruebas de debilidad!...
Una vez consentida la confirmación de las representaciones me
encontré a Pérez Calvo y me dijo que iba a silbar la obra, de lo que en
vano quise disuadirle y en efecto trataron de hacerlo; pero como al
público le gustaba, en cuanto empezó a oir los silbatos aplaudió
furiosamente haciendo callar a los confabulados. Todos estos
acontecimientos me produjeron al mayor disgusto, (174-175) sin embargo
al poco tiempo tuve el placer de ver representar mi obra tal y como se
estrenó, porque ya habían caído del poder los hombres que habían hecho
cambiar las letras.
Réstame sólo decir que el Coro de educandas de la Introducción de la
zarzuela fue cantado no sólo por las coristas <leí teatro, sino con un
refuerzo de cuarenta jóvenes y niñas discípulas del Conservatorio, entre
las cuales recuerdo que estaba la Berrobianco qu=actualmente es una de
las primeras Damas de Verso del Teatro de los Basilios (Lope de Vega),
en el cual se ha estrenado con un éxito grande, y que promete ser una
excelente actriz. Adjunto va el libreto tal y como ;e estreno.
Número de Representaciones
En el año de 1851 al 52 299
En el año de 1852 al 55 282
En el año de 1853 al 54 283
En el año de 1854 al 55 269
Recibido en alquileres 927.360
Recibido en Billetes 160. 398
Recibido en Decoraciones y Desperfectos 120. 000
Total: 1. 207. 798
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Este total es la cantidad que abonamos a Colmenares por el alquiler del
Circo.
Suma anterior 2.000
Apuntador de verso: Juan Bueno 20
Apuntador de verso: Francisco Bueno 20
Apuntador de verso: José Gubiela 20
2” Apuntador de verso:Alejandro Gómez Hano(T 12
2” Apuntador de música: Juan Manuel Cáceres 20
Coros de ambos sexos 410
Profesores de orquesta 554
Director de la Empresa: Joaquín Gaztambide 120
Contador: Antonio Lamadrid 30
Agente de la Empresa: Luis Olona (padre) 35
Director de escena: José de Olona 60
Escribiente de la Dirección: Manuel Aguader 24
Autor: Cecilio Lezaun 22
Cajero: Carlos Lamadrid 14
Pintor y director de la maquinaria: Luis Muriel 275
Sastre y Alquilador de trajes escénicos: Vicente Zaldívar 110
Alquilador de muebles para la escena y dependencias:
Julio Bolumburu 34
Suma y sigue 3780
Suma Anterior: 3780
Primer avisador: Pedro Ignacio de Reguera 16
2” Avisador: Miguel Sánchez 12
Copiante de música, por tanto alzado: señor Serrano 60
Copiante de papeles de verso, el indicado:
Alejandro Gómez Hano 20
alquiler de dos pianos: señor Monreal, músico mayor del
Regimiento del Príncipe y su Banda 50
Alquilador de coches: señor Acevedo 70
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Cabo de Comparsas 4
Comparsas 8
Impresiones y carteles 30
Guardarropía y armas 60
Alquiler y servicio de pelucas: señor Lambrini 18
Acomodadores de la Platea 74
Billetero: Juan Coronado 23
Barrenderoy portero 15
Contribución industrial 52
Tanto por ciento a los autores dramáticos y líricos (término
medio) 742
-Suma y sigue 5.116
Suma anterior: 5.116
Diario de anuncios 16
Funciones extraordinarias que se pagaban
a ciertos 1” actores, como excedentes del número
que tenían obligación de hacer por su contrato 111
Producto de funciones a beneficio de actores,
según contrato repartido a prorrata en la temporada 446
Alumbrado de gas esperma y aceite 80
Alquiler de Casa a don segundo Colmenares 920
Desperfectos de la misma 40
Imprevistos 66
Total: 7.120
Resulta pues que multiplicando este total de gasto diario de 7.210 reales
por los diez meses que duró la temporada, hallaremos un gasto total de
2.114.640 reales a cuya cantidad siempre se puede añadir algunos otros
gastos que no van indicados en este presupuesto y ente los cuales merece
una particular mención el de las cantidades que se prestaron a diversos
poetas, en concepto de que escribirían obras que no han llegado a
componer, y cuyas cantidades no nos han devuelto; y otro gasto que
- 101 -
merece una particular explicación y referir los antecedentes de él, que son
los siguientes: durante muchos años, a contar desde la época en que se
tenía por delirio la creación de un Teatro Lírico-eupañol, estaba dedicado
a escribir artículos de crítica musical en varios periódicos de Madrid, y
más particularmente en el titulado La España, un amigo nuestro llamado
don Eduardo Velaz de Medrano, el cual era no so amente el único que se
dedicaba a este ramo de literatura (177) en Madrid, sino el que en todos
sus artículos defendía la idea de la posible creación del género lírico
nacional, con un ardor y una constancia a toda prueba; semejantes títulos a
nuestra consideración y amistad nos hicieron contar con él y nombrarle
secretario de la sociedad llamada España Musical, que ya atrás queda
mencionada y asociarle a nosotros con el lazo de li amistad. Como prueba
de nuestro reconocimiento además le habíamos señalado desde que
tuvimos Empresa en el Circo una butaca de fila, que se le ha dado siempre
gratis, y no dábamos paso artístico que no lo consultáramos con él. En tal
estado de cosas, vino la época de las disensiones ocasionadas por Arrieta y
sus parciales, en la cual llovían contra nuestra Empresa sendos artículos
de periódico, cuyas tendencias eran hacernos una oposición y guerra sin
tregua, guerra en la que nosotros no contábamos con otras arenas que
nuestras obras musicales, al paso que los contrarios disponían de casi
todos los periódicos de Madrid que eran otras tantas bocinas para
pregonar nuestro descrédito. Esto nos hizo pensar en la creación de un
periódico semioficial que fuera completamente nuestro y en el cual
pudiéramos responder a las falsedades y ataques que se nos dirigían. No
nos convenía, sin embargo, presentarnos en la arena periodística a cara
descubierta, y así para conseguir nuestro objeto, pusimos de nuestra parte
en el asunto al expresado Velaz de Medrano, con quien convinimos que se
crearía un periódico semanal, que nosotros secretamente costearíamos y
que él dirigía, como si exclusivamente fuera el redactor y propietario.
Convenidos en todo vio por fin la pública luz nuestro periódico titulado
La zarzuela, el día 4 de Febrero de 1856. Las vicisitudes y cambios de
nombre porque pasó este periódico desde la fecha de su creación hasta que
dejó de publicarse, en 27 de Septiembre de 1898, están consignadas en el
mismo, siendo únicamente de este lugar el indicar que aunque nos costó
mucho dinero no produjo sin embargo los efecto:; apetecidos por causa de
la incurría y abandono proverbiales en su directcr y nuestro amigo Velaz.
Ya que de publicaciones se trata, diré que también pensamos en imprimir
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un libro que al mismo tiempo que contenía una historia y guía del Teatro
de Jovellanos, contuviera artículos, dibujos y música. La redacción de este
libro (que debió publicarse a la apertura del nuevo Teatro> se le encargó
también a Velaz, pero no contábamos con la pere ~a de éste y así aunque
yo le di todos los datos, y aunque gastamos un dineral en su confección no
logramos que Velaz lo hiciera a tiempo y así se publicó en el año 1858 y
aún algo incompleto porque Velaz había dado lugar a que se le perdieran
algunos de los muchos apuntes históricos que yo le proporcioné; éste libro
(179) titulado Album de la zarzuela es, sin embargo muy curioso y
tanto en él como en la colección de el periódico a3tes citada, hay muchos
datos curiosos, que deberá consultar el que quiera tener pormenores
históricos con abundancia sobre todo lo concerniente a la zarzuela en
Madrid y en las provincias; por lo mismo yo en estos ligeros apuntes sólo
trato, por decirlo así, de nuestra historia secreta, íuesto que de la pública
tratan sobradamente las indicadas publicaciones.
Volviendo ahora a la organización de la Compañía para estrenar el
nuevo teatro, diré que ocurrieron diversos incidentes y dificultades; uno
de ellos fue que viniendo a nosotros que ni el coto ni la orquesta estaban
tan bien dirigidos como era de desear en un teatr’ en el que dominaba el
elemento artístico, acordamos que la orquesta fuera dirigida y organizada
por Gaztambide y el Coro por mi: esto parece un arranque de amor
propio pero no es menos cierto que también Gaztambide como yo
teníamos dadas repetidas pruebas de que éramos quienes más servíamos
para el caso. Esta determinación se llevó a a efecto sin contrariedad
aparente por parte de Espín, pero no sucedió lo mismo respecto a Oudrid.
Sabiendo nosotros que este sujeto tenía todas 5us ilusiones en estar al
frente de una orquesta, y no queriendo, al sepax arle de este puesto para
que servía no muy bien, chocar directamente con él, le (180) propusimos
que se le daría un sueldo (que él decía necesitar) y que sería en concepto
de compositor y en la inteligencia de descontarse del producto de sus
obras, y si éste no era bastante a cubrir el sueldo que se le señalara,
quedaría sin embargo todo el sueldo en su favor. Semejante proposición,
que era muy aceptable, no fue aceptada por Ouclrid, porque por lo visto
lo que más quería era llevar la batutta, y antes, al contrario, la dio del
ofendido, murmuró largamente contra nosotros y se retiró de nuestra
compañía con todos los síntomas de hostilidad contra nuestra Empresa y
en particular contra Gaztambide que era el que h2bía de ocupar su puesto:
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esta hostilidad se hizo aparente más adelante por iéndose Oudrid en el
verano siguiente y en el Teatro del Circo a la cabeza de otra Compañía de
zarzuela, como se verá en su lugar. por fin después de ésta y otras
diversas dificultades quedó contratada nuestra Co rnpañía para el Teatro
nuevo, en la forma siguiente y con los sueldos diarios que se indican en
reales vellón al lado de cada individuo a saber:



























*Aunque Salas tenía señalados solamente los 333 reales indicados, por las
condiciones de su particular escritura resultaba qie lo que cobraba en
realidad eran 500 reales diarios, o sea 15.000 reales cada mes, como
mínimo.
Maestro de Coros













































Todos los coristas de ambos sexos tenían obligación de hacer papelitos,
como en efecto los hicieron algunos que luego han alcanzado puestos




Segundo director y Primer violín concertino
Manuel Rodríguez 30






































































































Juan Antonio Carceller 18
Alejandro Gómez 12
José Gubiela 12




Guardarropía. armas y atrezzería
Francisco
Bueno 60
Sastre escénico. por contrato alzado
Vicente Zaldivar* 140
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Peluquero. por tanto alzado
Antonio Lastra







*EI sastre sólo tenía obligación de vestir a coristas hombres y comparsas:
los actores, actrices y coristas mujeres se vestían cN su cuenta en todos los
casos.
Avisadores






















*La caja estaba en el poder de Salas.
Había además en el despacho de billetes
Estremera y





El jefe de los recibidores y acomodadores er~i Manuel Cabo y el
Maestro Carpintero de la Maquinaria Gregorio Ma3 orga.
(187) Como no he tratado de hacer un presupue:;to completo, sino tan
sólo una lista, como va hecha, no he nombrado otra:; muchas personas que
como dependientes y auxiliares estuvieron empleadas en el teatro.
Hay que advertir que el nombramiento de Alcaide fue causa de
disgusto, pues yo quería poner en tal puesto una persona de mi familia y
Salas lo quería para otra de la suya, al mismo tiempo que Rivas también
mostraba deseos de disponer de tal destino: en ¿al caso y después de
algunas acaloradas discusiones, a propuesta mía, ~e nombró al indicado
Cecilio; así como el portero fue recomendado a-dientemente por Luis
Olona.
En tal estado las cosas, seguía la obra del teatro con gran actividad y
con presencia de todos que íbamos diariamente a presenciarla y a tratar de
los ajustes de todos los detalles. Llegó el verano y entonces no solamente
todos mis compañeros, sino hasta Rivas se marcharon de Madrid a tomar
el fresco y me quedé yo sólo para atender a ¿odos los detalles que
quedaban por arreglar para la terminación de la obra, que estuvo unos
días parada por causa de los acontecimientos polílicos y tiroteo que hubo
por las calles de Madrid; y aquí recuerdo que llegó una turba al teatro en
construcción y se llevó muchas herramientas y útiles de la obra para hacer
barricadas. Tan luego como se apaciguó el tumulto volvió a continuar la
obra con actividad, y al poco tiempo empezaron a volver (186) a Madrid
Rivas y mis compañeros; reunidos todos y el teatro próximo a concluirse,
tuvimos varios disgustos ocasionados por el arreglo de algunos detalles y
por las muchas peticiones de abono que se nos hacían para los palcos, pues
habiendo Rivas elegido para sí el que ocupaba el sitio semejante el de
Salamanca en el Circo, y habiendo nosotros cuatro sorteado entre
nosotros los cuatro palcos buenos que quedaban en el proscenio, fuera del
de la Reina y Rivas, no había palco que dar a Salamanca; esto se arregló
cediendo Olona el suyo, pero sin embargo, hubo disgustos de los que no
tuvo pequeña culpa Rivas, el cual quería que tojo cargara sobre nuestra
responsabilidad.
Mi palco era el de proscenio Platea a la izquierda del público, el cual
fue preciso andando el tiempo cedérselo a Narvá’=zque fue Presidente del
Consejo de Ministros y que cuando dejó de serlo, dejó también el palco
que volvió a mi poder y que disfruté hasta que vendí mi parte en el teatro.
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Sobre el color del papel con que había de forrarse la Platea hubo
diversos pareceres, prevaleciendo el mío que era zl de que fuera verde
claro, como está hoy, diciembre de 1859.
Mis trabajos particularmente en la obra, fueron muchos en todo el
tiempo que esta duró: recuerdo entre ellos que a mi se me debe la planta y
colocación de la orquesta, de la cual le di a Guallart un plano arreglado a
escala y que Gaztambide disputaba que era chico, si bien se convenció de
que, al contrario, sobraba terreno de los contados, donde al año siguiente
se colocaron las 16 butacas de proscenio que ahora existen. Yo también
contribuí poderosamente a la distribución del vestuario, al replanteo y
colocación de las butacas y a otros infinitos detallas. Hice yo también la
escritura para la construcción de la maquinaria y en fin me consideraban
con tales conocimientos en todo lo relativo a construcción, que nada se
hacía como yo interpusiera el veto: esta idea que de mi tenían mis
compañeros era bastante exagerada, porque yo en realidad sabía poco en
el particular, si bien es cieno que sabía más que ellos y que además estaba
provisto de un celo y entusiasmo sin límites por la obra del teatro; esta
tocaba a su fin y nosotros permitíamos la entrada en el edificio a todo el
que fuera provisto de una tarjeta de Rivas o de cualquiera de nosotros.
Las telas para los muebles y cortinas; los mueb Les mismos; aparatos de
gas; decoraciones y otros muchísimos útiles accesorios de la obra que
debían ser de nuestra cuenta, los contratamos al fiado y pagaderos en
plazos dentro del tiempo de un año teatral, o más según las circunstancias;
sobre el particular sólo recuerdo que las telas eran del almacén de Parodi,
comerciante de la Calle Mayor; y los muebles del vestuario fueron
construidos por Mariano Monasterio; para todo lo relativo (188) al
alumbrado de gas, contratamos con Mollinedo, y en esto merece una
particular mención el cuñado de Ventura de la ‘Vega, señor Oreiro, que
dirigió la canalización y colocación de aparatos con el mejor acierto.
Llegó el momento de pedir las licencias necesarias para la apertura del
teatro. Para esto el Gobernador Civil de Madid, cuyo secretario era
nuestro amigo Ignacio Escobar, mandó que varios arquitectos
reconocieran el teatro, porque decían que iba a Lundirse, voz que se hizo
correr de mala voluntad por más personas, y de buena fe por otras que no
podían comprender que se hubiera construido tan grande edificio en tan
poco tiempo. Efectuando el reconocimiento y después de tener todos
nosotros que andar en pie buscando recomendaciones para que no nos
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crearan embarazos, se nos dieron las licencias necesarias como era justo
porque el teatro estaba construido con una perfecta solidez y comodidad.
Antes de esto, más bien al mismo tiempo estuvimos a punto de un
cataclismo con Rivas. Este señor, con la forma más violenta, nos dijo que
si no nos entregábamos el teatro y le firmábams un documento por el
cual declarábamos que él había cumplido todos ~us compromisos que no
permitía la apertura del teatro ni aun nuestra estancia en él; dijo además
que teniendo él por nuestra escritura (atrás copiada> el derecho (189) de
poner en el teatro un último Alcaide, nos participaba que en efecto lo
ponía y que se le había de dar la habitación que para tal empleado se había
construido dentro del teatro. Sorprendidos e indignados quedamos al
saber tales cosas, pues todavía le quedaban a Rivas, según contrato,
cantidades que abonar, y respecto a el Alcaide siempre nos había dicho
que no lo pondría. A mi particularmente mi indignó de tal manera esto,
que estuve luego más de dos años sin saludar siquiera a Rivas. La
situación era sin embargo muy apremiante, porque nosotros teníamos
grandes compromisos contraídos, que podían con5umar nuestra ruina si el
teatro no se abría pronto; en tal caso no tuvimos más remedio que firmar
lo que Rivas quiso y que fue un documento en el que se declaraba que el
teatro lo recibíamos corriente de todo y que Rivas había cumplido
perfectamente su compromiso y no le quedaba más que pagar la cantidad
de (no me acuerdo) reales vellón, que era un rico aplicable a alguna
contrata de las que estaban pendientes. Después he pensado yo que Rivas,
dentro de su negocio obraba como cuerdo, pues si no se hubiera extendido
este documento podríamos haber exigido algo más de lo que Rivas
realmente había dado para la obra en la que él hizo un verdadero y
grande negocio, so capa de hacernos un favor. Este documento lo
firmamos en el local del teatro que ahora es Archivo, y en el que a la
sazón estaba yo arreglando todas las zarzuelas, lo cual me (190) costó
mucho trabajo, porque cada papel andaba por su lado en el más
lamentable desconcierto; en la actualidad está tan arreglado este Archivo
que a ciegas se encuentra cualquier obra, lo cual se me debe a mi
exclusivamente.
Nuestro Alcaide Lezaun, no tenía cuarto en que vivir dentro del teatro,
por lo cual fue necesario darle el bajo de la casa contigua a la derecha del
teatro, cuya casa pertenece en la actualidad a Caltañazor, y en la cual
habíamos construido un paso o salida para el teatro. Este paso y este
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cuarto cuestan de alquiler anual 8000 reales y el día que se dejen hay que
dar a Caltañazor 10.000 reales (si mal no recuerdo), como indemnización
para la obra que, inutilizando el paso, tendrá que ti acerse para volverse al
estado de habitación. Esta casa contigua mencionada, también nos la
ofreció, nosotros no quisimos comprarla, y sólo si utilizar el paso por ella
que entonces creímos útil y que luego condenamos como innecesario.
Omito muchos detalles sobre todo lo relativo a la construcción del
teatro, porque lo más importante ya queda dicho y porque otras muchas
cosas podrán verse en el indicado periódico La zcrzuela y en el también
referido Álbum de la Zarzuela. Vamos ahori a la parte artístico-
musical.
La función inaugural fue la siguiente:
1” Sinfonía de Carnicer para el Barbero de Sevilla
2” Cantata de Hurtado, música de Arrieta.
3” El Sonámbulo de los mismos, Hurtado y Arrieta.
4” Sinfonía mía
5” La zarzuela, alegona.
(191) Este programa no llenaba nuestros de~;eos, pero tuvimos que
aceptarlo por no tener otra cosa disponible; l~ cual no era extraño,
considerando lo muchísimo que nos dio que hacer a todos, lo que
podíamos haber escrito, la construcción e inauguración del teatro.
Un mes antes, yo había reunido mis coros y ensayado con ellos en el
escenario del Teatro de la Cruz, para lo cual nos había concedido permiso
el Ayuntamiento y de donde resulta una coincidencia singular, que es la de
que siendo el Teatro de la Cruz el primitivo y más antiguo que tuvo
Madrid, y estando entonces en estado ruinoso (tanto que hace pocos días
ha sido demolido y hecha un Calle en su lugar) albergara los elementos de
un nuevo y elegante teatro español, como si en esto la Providencia hubiera
querido significar que el templo del arte dram~itico y lírico español de
Madrid renazca de sus cenizas; esta coincidencia es tanto más singular,
cuanto que sin pensar en ello habíamos dispuesto se pusieran, como ya lo
estaban, en la fachada del Teatro de la Zarzuele dos medallones con los
retratos de Lope de Vega y Calderón, príncipes ¿¿[e nuestro teatro nacional
(que tanto brillaron en el Teatro de la Cruz) y padres de la zarzuela.
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Por fin llegó el deseado día de la inauguración de el teatro que fue el
10 de octubre de 1856 a las 8 de la noche. Habíamos señalado tal día por
ser el del cumpleaños de 5. M. la Reina Isabel II? (192) y aunque esta
augusta Señora no pudo asistir por causa del be;amanos y comida de
corte, estuvo el teatro completamente lleno de la sociedad más culta y
elegante de Madrid. Empezó la función con la Sinfonía de Carnicer,
compuesta para El Barbero de Sevilla de Rossini; al acordar la ejecución
de esta sinfonía, tuvimos la idea de rendir un tr [buto de admiración y
recuerdo a nuestro maestro Carnicer, que tanto trabajó por la prosperidad
del arte músico y que era entre los modernos el primero y principal
compositor que se había dedicado a escribir ópera. La ejecución de esta
Sinfonía fue muy buena y si no alcanzó en esta noche sino pocos aplausos,
fue debido a que el público se ocupaba más en recorrer y examinar el
teatro , que en atender a lo que en él se ejecutaba.
Después de la Sinfonía se levantó el telón y aparecieron todos los
artistas de la Compañía, vestidas de b]anco y lujosamente las mujeres, y
los hombres de frac negro y corbata blanca, todos con su papel de música
en la mano. La decoración representaba un rico salón del renacimiento.
De esta manera se cantó con acompañamienl o de la orquesta una
agradable Cantata que en pocas horas había sido compuesta, la poesía por
don Antonio Hurtado y la música por don Emilio Arieta, y que fue
recibida con aplauso por el público. La letra era l¿ siguiente:
Coro general
“Espíritu ardiente que llenas el mundo
fantasma de gloria, celeste visión;
agita tus alas, desciende del cielo
y enciende la llama del genio creador.
Tenores
“Festivas deidades, doncellas hermosas
que halláis las colinas del monte Helicón,
venid coronadas las sienes de rosas,





“Venid bellas niñas de ardientes miradas;
tan sólo a vosotras demando favor;
que allí donde reina sin par la hermosura




“Abierto está el templo que el arte levanta
corramos gozosos del himno al rumor,
que puse la lira festivo el poeta,
que el músico entone cantares de amor.”
Todos
“Que puse la lira, festivo el poeta
que el músico entone cantares de amor”
Después de esta Cantata y con el intermedio necesario para que los
actores se mudaran de traje, se ejecutó por prim~ra vez El Sonámbulo
(adjunto el impreso) cuya zarzuela se oyó con frialdad. La canción
Casamiento a disgusto, perteneciente a esta obra, se imprimió con
acompañamiento de piano en el Album de la zarzuela.
Luego volvió a levantarse el telón y en una decoración de bosque
apareció toda la Banda militar del Regimiento del Príncipe formada en
semicírculo con sus atriles y el músico mayor Morreal en el centro, todos
vestidos con el uniforme de gala y chakó puesto; de este modo (194) se
ejecutó por dicha banda y por la orquesta, desde cuyo centro dirigía
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Gaztambide, una gran Sinfonía concertante, que yo había compuesto sobre
motivos de zarzuela y con la idea histórica y de conveniencia de significar
los progresos que había hecho la zarzuela desde el año 1849, y al mismo
tiempo que los dichos motivos fueran de todos los autores que hasta la
fecha habíamos escrito con fortuna. Empezaba pues la sinfonía con un
motivo de El Duende el cual iba poco a poco mezcLándose con otro de La
espada de Bernardo y cuando éste llegaba a su mayor desarrollo se
mezclaba con otro de Don Simón. Luego venía in andante hecho con
motivos de El dominó Azul, El Grumete y Jugar c¿m Fuego, y el Allegro
final contenía motivos de El Valle de Andorra y de Al Amanecer, de esta
suerte la sinfonía contenía música de Hernando, Oudrid, Arrieta,
Gaztambide y yo. La ejecución de esta Sinfonía fue muy buena y como los
motivos de que constaba eran los más populares, produjo un gran efecto,
pidiendo el público su repetición y llamándome n mi a la escena, donde
me presenté con sumo gusto, por tener la honra de ser el primer autor
llamado a las tablas del nuevo teatro.
Terminó la función con la Alegoría titulada La Zarzuela (adjunto el
impreso que contiene sus detalles) que agrado al público si bien, al
parecer, no se enteré muy bien de su espíritu. Las coplas de Pierrot eran
de Gaztambide y se publicaron en el Álbum de la zarzuela; la
Tarantela de Rossini (195) que cantaba Arlequín, fue instrumentada muy
bien para la orquesta por Manuel Caballero; las seguidillas que cantaba
Faco eran de mi composición; a la salida de Fígaro se tocaba parte del
aria de Rossini “largo ad factotum” y el coro final estaba compuesto por
Arrieta.
Esta función en conjunto no satisfizo ni al público ni a nosotros pero
quedamos muy contentos al ver en la inauguración del nuevo teatro
colmado el fruto de nuestros afanes. Resta sólo decir que los productos de
esta función se dieron por nosotros a los establecimientos de beneficencia;
y como no hay en el mundo acción buena que no tenga quien de ella
murmure, hubo un inmundo periodicucho, llamado literario, en Madrid,
que dijo ser una mentira nuestro desprendimiento; en tal caso
demandamos de calumnia a su director un tal Lima y para que se vea lo
que son los tribunales españoles, después de una larga tramitación y de
tener nosotros que pagar una parte de los costes, resultó que aunque fue
condenado Lima, no sé como eludió la sentencia y siguió libremente
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paseándose por las calles de Madrid: ¡Al acordarme de esto me dan ganas
de emigrar al Morot
FUNCIONES QUE SE HAN EJECUTADO EN EL AÑO COMICO DE
1854 A 1855. (195-196)
Nota a las funciones que se han ejecutado en la





































Los Diamantes de la
Los Diamantes de la
18 Los Diamantes
19 Los Diamantes de la
20 Los Diamantes de la
21 Los Diamantes de la
22 Los Diamantes de la
23 Los Diamantes de la
24 Los Diamantes de la
25 Los Diamantes de la
26 Moreto y Baile
27 Moreto y Baile
28 Los Diamantes de la
29 Los Diamantes de la
30 Los Diamantes de la
1 Los Diamantes de ¡a
2 Los Diamantes de la
























4 Los Diamantes de la Corona y Baile
Funciones
Cosas de don Juan y Baile
Cosas de don Juan y Baile
Cosas de don Juan y Baile
Cosas de don Juan y Baile
No hubo función
14 Cosas de don Juan y Baile
Los Diamantes de la Corona y Baile
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Marqués de Caravaca. Baile. Aventura de Cantante y
Los Diamantes de la Corona y Baile.
Marqués de Caravaca. Baile. Aventura de Cantante y
8 Los Diamantes de la Corora y Baile. (noche)
No hubo función
Marqués de Caravaca. Aventura de un Cantante y Baile.
El Valle de Andorra y Baile.
El Valle de Andorra y Baile.
Los Diamantes de la Corona y Baile.
Los Diamantes de la Corona y Baile.
Los Diamantes de la Corona y Baile.
Los Diamantes de la Corona y Baile.
El Valle de Andorra y Baile.
No hubo función.
No hubo funcion.
Los diamantes de la
No hubo función.







Los Diamantes de la Corona y Baile. (tarde)





















































































Los Diamantes de la Corona y Baile. (tarde)
Catalina y Baile. (noche)
Catalina y Baile.
Los Diamantes de la Corona y Baile (tarde)




El Valle de Andorra y Baile. (larde)
19 Los Diamantes de la Corma y
Los Diamantes de la Corona y ]aile
Los Diamantes de la Corona y Baile
Los Diamantes de la Corona y Baile
Los Diamantes de la Corona y Baile
Los Diamantes de la Corona y ]Ule
Catalina y Baile.
26 Los Diamantes de la Cortina y
Catalina y Baile
Catalina y Baile.
Los Diamantes de la Corona y Baile
Jugar con Fuego y Baile.
Jugar confuego y Baile.
Los Diamantes de la Corona y Baile
Catalina y Baile.
Los Diamantes de la Corona
Catalina y Baile. (noche)
Dos Actos de Los Diamantes y dos de Catalina
Los Diamantes de la Corona y Baile.
Don Simón. Concierto de. Miró y El estreno de una










































8 Los Diamantes de la Corona y Baile. (noche)
9 Los Diamantes de la Corona y B iile.
10 Catalina. (tarde)
10 Los Diamantes de la Corona y Baile (noche)
11 Los Diamantes de la Corona y Baile






























El Valle de Andorra y Baile.
El Marqués de Caravaca. Concierto.
Los Diamantes de la Corona y Baile.
El Dominó Azul y Baile.
Los Diamantes de la Corona (tarde)
El Dominó Azul y Baile. (noche)
El Dominó Azul y Baile.
Jugar con Fuego y Baile.
Los Diamantes de la Corona y Baile.
El Valle de Andorra Conciertc del señor Arcas.
Los Diamantes de la Corona y Baile
No hubo función
La Cola del Diablo. Baile. Pabito. Baile. (tarde)
Catalina y Baile. (noche)
La misma de ayer. (tarde).
Catalina y Baile
La misma de ayer (tarde)
Catalina y Baile (noche)
La misma de ayer (tarde)




La Cola del Diablo. Baile. Pabíita . Baile. (tarde)
Catalina y Baile (noche)
La Cola del Diablo. Baile. Pablito. Baile. (tarde)
















3 El Dominó Azul y Baile.
4 Los Diamantes de la Corona y Baile.
5 Catalina y Baile.
6 Los Diamantes de la Corona
6 Catalina y Baile. (noche)
7 Los Diamantes de la Corona
7 Catalina y Baile. (noche)
8 Catalina y Baile.
9 Acto II del Dominó Azul. Acto II de Los Diamantes. El
una artista.
y Baile (tarde)
10 La Cola del Diablo. Baile. PabUto.
11 La Cola del Diablo. Baile. PabUto.
12 No hubo funcion.
13 Haydé y Baile
14 El Marqués de Caravaca. Baile.
Baile.
Baile.
La Cola del diablo




18 El Dominó Azul y Baile
19 El Valle de Andorra y Baile
20 No hubo función.
21 Los Diamantes de la Corona (tarde)
21 Catalina y Baile (noche)
22 La cisterna Encantada y Baile.
23 Jugar con fuego y Baile (tarde)
23 La cisterna encantada y Baile. inoche)
24 La Cisterna encantada y Baile.
25 Jugar con fuego y Baile.
26 El Marqués de Caravaca. Baile. Cola del Diablo. Baile.
27 Los Diamantes de la Corona y Baile.
28 La Cisterna Encantada y Baile (tarde).
28 Los Diamantes de la Corona y Baile.(noche)
29 La Cola del Diablo. Baile. Pablito. Baile.
30 La Cisterna Encantada y Baile.


















































































Los Diamantes de la Corona (tarde)
Catalina y Baile (noche)
Catalina y Baile
Jugar con fuego y Baile (tarde)
La Cisterna Encantada y Baile.(noche)
Los Diamantes de la Corona y B¿ile.
La Cola del Diablo. Baile. Pabíita.
La Cisterna Encantada y Baile.
Jugar con fuego y Baile.
No hubo función.
Diez mil duros. Primer cuadro del Marqués de
de La espada de Bernardo. Vals de verano Baile. Bodas
El valle de Andorra. (tarde)
La función de ayer (noche)
Diez mil duros. Primer cuadro del Marqués de
de La Espada de Bernardo. Baile. Las Bodas de Juanita.
13 La Cola del Diablo. Baile. Las Bodas de Juanita.
14 Los Diamantes de la Corona y Baile.
15 La Cisterna Encantada y Baile.
16 La Cola del Diablo. Baile. Las todas de Juanita.
17 El Marqués de Caravaca. Baile. Bodas de Juanila
18 El Dominó Azul y Baile (tarde)
18 El Marqués de Caravaca. Baile. Las Rodas de Juan ita.
19 El Valle de Andorra. Baile.
19 El Marqués de Caravaca. Baile. La Cola del Diablo.
20 La Cisterna Encantada y Baile.
21 Los Diamantes de la Corona y Baile.
22 El Valle de Andorra y Baile.
23 No hubo función.
24 Los Diamantes de la
25 Catalina (tarde)
25 Los Diamantes de la
26 No hubo función.
Corona y Baile.
Corona y Baile (noche)
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Febrero 27 Galanteos en Venecia y Baile.
Febrero 28 Galanteos en Venecia y Baile.
Marzo 1 Galanteos en Venecia y Baile.
Marzo 2 No hubo función.
Marzo 3 Catalina y Baile.
Marzo 4 Catalina (tarde)
Marzo 4 Galanteos en Venecia y Baile.
Marzo 5 Galanteos en Venecia y Baile.
Marzo 6 Los Diamantes de la Corona y Baile.
Marzo 7 Tramoya. Baile. II Acto de[ Sueño. Cavatina de
Reman,.
Marzo 8 Tramoya. Baile. JI Acto del Sueño. Cavatina de
Hernani
Marzo 9 No hubo función.
Marzo 10 Catalina y Baile.
Marzo 11 Galanteos en Venecia (tarde).
Marzo 11 Catalina y Baile. (noche)
Marzo 12 El Marqués de Caravaca. Baile Las Bodas de Juanita.
Marzo 13 No hubo función.
Marzo 14 La Estrella de Madrid y Baile.
Marzo 15 La Estrella de Madrid y Baile.
Marzo 16 No hubo función.
Marzo 17 La Cola del Diablo. Baile. Pat rito.
Marzo 18 Catalina y Baile.
Marzo 19 Catalina y Baile.
Marzo 20 No hubo función.
Marzo 21 Los Diamantes de la Corona y Baile.
Marzo 22 El Valle de Andorra y Baile.
Marzo 23 No hubo función.
Marzo 24 Los Diamantes de la Corona y Baile.
Marzo 25 El Valle de Andorra (tarde)
Marzo 25 Los Diamantes de la Corona y Baile (noche).
Marzo 26 Mis dos mujeres y Baile.
Marzo 27 Mis dos mujeres y Baile.
Marzo 28 Mis dos mujeres y Baile.
Marzo 29 Mis dos mujeres y Baile.
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Galanteos en Venecia y Laile.
Los Diamantes de la Conna y Baile.
Mis dos mujeres y Baile.
Mis dos mujeres y Baile.
Mis dos mujeres y Baile.
Galanteos en Venecia y Baile (tarde)
Mis dos mujeres y Baile.
Mis dos mujeres y Baile.
Los Diamantes de la Corona y Baile.
Diez mil duros. El estreno de una artista y Baile.




La Cola del Diablo. Baile. Las Bodas de Juanita.
Amor y Misterio. Baile.
Amor y Misterio. Baile.
Amor y Misterio. Baile.
y Misterio. Baile.
Amor y Misterio. Baile.
Diez mil duros. Baile. Estreno de una artista.
Amor y Misterio y Baile.. (noche).
Amor y Misterio. Baile.




































Las Bodas de Juanita. Ei Grumete. Baile. LaMayo 9
Vergonzosa en Palacio.
Mayo 10 Diez mil duros. Baile. La Vergonzosa en Palacio.
Mayo 11 El Valle de Andorra y Baile.
Mayo 12 Mis dos mujeres y Baile.
Mayo 13 Mis dos mujeres y Baile.
Mayo 14 Amor y Misterio y Baile.
Mayo 15 Catalina y Baile.
Mayo 16 Catalina y baile.
Mayo 17 Catalina y Baile.
Mayo 18 No hubo función.
Mayo 19 La Cola del Diablo, don
Mayo 20 Mis dos mujeres y
Mayo 21 Acto 30 de Amor
artista. Aventura en Marruecos.
Mayo 22 El Moreto y Baile.
Mayo 23 Los Diamantes de la Corow y Baile.
Mayo 24 Catalina y Baile.
Mayo 25 Amor y Misterio. Baile. Aventu,a en
Mayo 26 Mis dos mujeres y Baile.
Mayo 27 Mis dos mujeres y Baile.
















29 El Marqués de Car~vaca. U acto de Los
Mis dos mujeres.
30 Los Diamantes de la Corona.
31 Beneficio de los Font.
Galanteos en Venecia y Baile.
Mis dos mujeres y Baile.




Mis dos mujeres y
No hubo función.





y Misterio. El estreno de una
Marruecos
























12 No hubo funcion.
13 MoretoyBaile.
14 Nohubofuncion.
15 No hubo funcion.
16 Pedro y Catalina. El Grumete. La Cola del Diablo.
17 Pedro y Catalina. El Grumete. Las Bodas de Juanita.
18 No hubo función.
19 Nohubofuncion.
20 Amor y misterio y Baile.
21 No hubo funcion.
22 Pedro y Catalina. Baile. Guerra a muerte. Baile.
23 Pedro y Catalina. Baile. Guerra a muerte. Baile.
24 Acto II de Los Diamantes. Baile. Guerra a muerte.
25 Acto III de Amor y Misterio. Baile. Guerra a muerte.
26 No hubo función.
27 Las Bodas de Juanita. Baile. Guerra a muerte.
28 No hubo funcion.
29 10 y 30 Actos de Amor y misterio. Guerra a muerte.
30 Don Simón (Y parte). Dos arias por el señor Barbati y
(que no se pudo hacer por la eniermedad repentina de Ja
Ramírez, haciéndose una pieza de concierto)
Julio 1 Amor y Misterio.
Fin de la Empresa del ano.
(196) Un viaje al vapor se representó el 24 de diciembre (Nochebuena)
a las 4 y 1/2 de la tarde. El libreto hizo reir y Ja música fue aplaudida.
Véase el adjunto libreto impreso.
Hay que advertir que esta zarzuela la escribió Pepe Olona con destino a
nuestro Teatro de la Zarzuela pero como no hab (a lugar de representarla,
se la dio al del Circo.
(197) El Esclavo estrenada en el día de Nochcbuena a las 4 y 1/2 de la
tarde, tuvo un éxito frío: la música valía muy poco. Adjunto el libreto.
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NOTICIAS TEATRALES ENTRE LOS AÑOS 1857-1859~
AÑO 1857
(198) El 22 de enero de 1857 se estrenó en el Teatro de la Zarzuela
Cuando ahorcaron a Quevedo, zarzuela en 3 actos, cuyos autores del
libreto Isidoro Gil y Luis de Eguilaz, habían querido que yo se la pusiera
en música, pero como a mi no me satisfizo el susodicho libro, se la
dejaron a Manuel Fernández Caballero que hizj una música bastante
bonita aunque revelaba la inexperiencia del pri:icipiante; sin embargo
recuerdo que el final del Acto 1 era muy bueno y de efecto, no así el
libreto que no logró interesar y aun pareció demasiado verde e
inverosímil por cuyas razones tuvo una vida muy efímera. Los mismos
autores se convencieron del desgraciado éxito ct ando ni se atrevieron a
gastar dinero en la impresión del libro por cuya Eazón acompaña aquí el
manuscrito que sirvió para apuntar dicha zarzuela. La fecha del 5 de
diciembre que tiene apuntada el Acto 1 es la del día en que empezaron los
ensayos. Hay que advertir que Joaquín Gaztambide hizo algunas piezas de
esta zarzuela entre las cuales recuerdo una que cantaba Caltañazor en el
primer acto y que hizo muy buen efecto.
El reparto era el siguiente:
Giovanetta ____________________ Adelúda Latorre
Miguela _______________________ Matdde Flores
Marieta _______________________ Dolores Fernández
Berta _________________________ Dolores Gómez (199)
Quevedo ______________________ Franzisco Salas
Picolini ________________________ Vicente Caltañazor
Herrera ________________________ Manuel Sanz
Cavalcant¡ ______________________ Francisco Calvet
Príncipe _______________________ Ramón Cubero
Sonza ________________________ Maauel Fernández
Senador _______________________ Manuel Fernández
5 Estos años aparecen en los manuscritos 14.078.
- 12’? -
Un ciego ______________________ Tomé s Galván
Un Heraldo ___________________ Ramón Pavón
Menardini ____________________ Francisco Arderius
En los carteles, sin embargo de que Gaztambide escribió alguna música
para esta obra, no contó más nombre de compositor que el de Caballero.
(200) El Lancero estrenada en el Teatro de la Zarzuela el 31 de enero
de 1857 gustó mucho y se la repite con frecuencia; la música es ligera y
agradable y una jota que cantaba el coro en el Introducción perfectamente
y que es bonita, mereció los honores de la repetición. El adjunto libreto
está dedicado por Camprodón. Suya es la firma aurógrafa.
(201) El 16 de febrero de 1857 se estrenó en el Teatro de la Zarzuela
la adjunta Corte de Mónaco: su música era muy trivial y su éxito en
conjunto fue pasadero pero de ningún resultado para la caja del teatro.
Esta obra murió para no resucitar más a los pocos días de su estreno.
(202) Por esta época se había puesto muy enferma la actriz Matilde
Flores y había roto su escritura con nosotros y no sólo por causa de la
enfermedad sino porque en la práctica habíamos visto defraudadas las
esperanzas que teníamos fundadas sobre la utilidad de esta bonita joven.
En su lugar habíamos contratado a la tiple Teresa Rivas que se hallaba a la
sazón sin ajuste y que aun no había alcanzado la reputación que ya tiene.
El 21 de febrero de 1857 se estrenó en el Teatro de la Zarzuela la obra
Fra Diávolo, que no hizo más que pasar y morir a los pocos días. La
música contenía algunos trozos agradables perc en conjunto valía muy
poco.
(203) Jitan Lanas, se estrenó en el Teatro de la Zarzuela el 10 de marzo
de 1857 con buen éxito. La música tenía muchos trozos agradables y
demostraba los adelantos que de día en día hacía su autor Manuel
Fernández Caballero.
El libreto de esta obra alarmó a Pastorfido quien decía que el
argumento se lo había robado Camprodón de un zarzuela titulada Diez
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minutos de reinado. Yo creo que los dos lo habían robado del repertorio
francés, si bien Camprodón lo había hecho con tino y el otro no.
(204) La noche del 14 de marzo de 1857 se estrenó en el Teatro de la
Zarzuela Encogido y estirado. Esta zarzuela hacía más de una año que su
autor don Agustín Azcona la había escrito habiéndole nosotros hecho
sobre ella diversas observaciones, se la llevó y retocó muchas veces,
volviendo siempre a nosotros para que se pusiese en música y se
representase. Viendo que ninguno de los compositores de casa querían
encargarse de ella, no sé cómo, fue a parar a manos del compositor Espín
y Guillén, quien lo puso en música. En esto cayó malo Azcona, que
ocupaba el destino de conservador del Teatro Real y murió. Las
circunstancias de su muerte son muy extrañas y por lo mismo diré algo de
ellas. Azcona era un hombre bajo de estatura y feo; era tan
extraordinariamente velludo, que de los cañones de las narices y de las
orejas les salían unos mechones de pelo tan espesos cómo felpudos; y no es
esto lo más singular sino que también tenía pelos en abundancia en el
interior de la boca y garganta. Era tan aficionado a fumar que en los
muchos años que yo le conocí y traté, no logré vcrle una sola vez que no
tuviera el cigarro encendido entre los labios. Por lo demás, era amable,
muy instruido y de trato ameno; como poeta tena felices disposiciones
para pintar cuadros de costumbres del pueblo bajo de Madrid6, pero era
tan extraordinariamente (205) concienzudo y Elficionado a limar sus
composiciones que recuerdo haberle oído decir, cuando escribía el libreto
de la zarzuela Moreto que una pieza destinada a 11 música la había escrito
22 veces y otras tantas la había arrojado a la chinnenea. Azcona había sido
actor en los Teatros de la Cruz y el Príncipe, pero como tal bastante
malo. Este sujeto pues, desde que apareció otra vez el cólera morbo en
Madrid, había dado en la singular aprehensión ‘le que se moriría de tal
enfermedad; con tal idea, y suponiendo que los alimentos habían de dar
lugar a que se viera atacado de ella, se impuso un régimen dietético tan
metódico y exagerado que no tomaba ni una pequeña porción de caldo sin
haber primero consultado el reloj y haberlo medido y templado con la
más escrupulosa nimiedad. Así se torturó Azcona todo el tiempo que duró
la influencia colérica en Madrid, pero cuando ya ésta hacía mucho tiempo
6 Véanse las zarzuelas El Juicio de Rosa y otras.
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que había cesado completamente, y cuando ni siquiera se hablaba de
semejante enfermedad, entonces Azcona se vio atacado fuertemente de ella
y murió, ¡cosa bien singular, y que daría pie a extenderme en reflexiones
que no son de este lugar !!.
Encogido y estirado ya estaba puesta en música por Espín, cuando
acaeció la referida muerte de Azcona y Espín que había logrado ingerirse
en Palacio y que la Reina le prometiera protec ción, consiguió de esta
Señora la palabra de que asistiría a la primera representación de
Escogido. En tales (206) circunstancias, vino Espín a nosotros y
diciéndonos que la Reina asistiría y considerando por otra parte que la
obra era póstuma de un amigo nuestro, acordamos por fin su
representación, aunque abrigando fundados temores respecto al éxito que
tendría y que tuvo en efecto, pues a pesar de que la presencia de la Reina
suele dar mucha gravedad al público de los teatros, en la noche de
Escogido, no fue bastante a contener los silbidos de la multitud y los
sarcasmos de todos, incluso la misma Reina se burló completamente de la
obra, cuyo manuscrito adjunto y que no sólo no se imprimió sino que
aquella noche murió de cólera del público así como su autor, había
muerto de cólera morbo.
(207) El día 12 de abril de 1857 se estrené en ~lTeatro de la Zarzuela
la obra Los Magyares, con éxito estrepitoso y br llante. Esta zarzuela ha
sido una mina de oros encontrada por la Empresa y sus grandes productos
nos sacaron de los apuros y penuria en que nos hallábamos.
La dedicatoria manuscrita que tiene su adjun :o libro, se refiere a la
parte que yo tomaba en esta obra tocando entre tastidores el órgano, la
campana y el tamboril, y dirigiendo toda la parte musical interior. Varias
piezas de esta zarzuela se han hecho populares y toda la música ha sido
impresa por el almacenista Casimiro Martín.
Para que se forme una idea del lujo con que se puso en escena esta
























(208) Cuyo total de 112 comparsas, unido a 60 músicos de las dos
bandas militares y a los 3 personajes principales :omponen el número de
175 personas que formaban la procesión, mientrEts estaba en la escena el
coro de ambos sexos compuesto de 22 hombres y 14 mujeres con Alberto
y Marta; en todo 213 personas.
(209) El 12 de mayo de 1857 se estrenó en el rveatro de la Zarzuela Un
sobrino, obra tanto en el libreto como la música muy mediana y que tuvo
el resultado de pasar desapercibida y casi silbada, exceptuando algunas
escenas en que la Latorre ejecutaba muy bien su papel y alguna otra en
que Cubero logró excitar la hilaridad del público>
(210) La desavenencia de Oudrid con nosotros que atrás queda
referida, dio por fin el resultado a que se orginizara en el Teatro del
Circo para los meses de verano una compañía de Zarzuela a cuyo frente
estaba dicho Oudrid y otros actores, que sin mal no recuerdo eran García
y Tamayo (Victorino); constituidos los tres en empresarios y contratando
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a varios artistas entre los cuales se contaba la Amalia Ramírez, Teresa
Rivas, que hizo apreciar más del público, Tirso de obre porque ejecutó el
Mo reto, y que cantando por primera vez en Madrid, fue muy bien
recibido. Esta empresa representó con buen éxito algunas zarzuelas ya
conocidas y estrenó tres nuevas, siendo la primera de ellas la adjunta
titulada El H4jo del Regimiento que se hizo por primera vez en el Circo la
noche del 22 de agosto de 1857 y que tuvo buen éxito, aunque según creo
no produjo mucho dinero.
(211) El 3 de septiembre de 1857 se estrenó en el Teatro del Circo
Diez minutos de reinado, zarzuela en 1 acto (que se ha referido atrás al
hablar de Juan Lanas) que fue silbada furiosamente y así creo que su
primera y única representación no se acabó.
(212) En el Circo también el mismo día 3 de septiembre de 1857 se
estrenó la zarzuela La Colegiala que gustó mucho por las monaditas de la
Amalia Ramírez que hizo la protagonista y suya es el adjunto retrato
litografiado que está algo parecido al original.
(213) Por esta época habíamos contratado a la actriz italiana Adelaida
Britón con su compañía, la cual desde el 16 de septiembre de 1857 al 16
de octubre del mismo año, ambos inclusive, dio 21 representaciones en el
Teatro de la Zarzuela empezando por la tragedia Medea y concluyendo
con la Giuditta, en cuyas representaciones pagó ~l público de Madrid la
cantidad de 513.129 reales vellón, que salen a 24.434 por representación,
una con otra; lo cual unido a otros productos que nos proporcionó esta
especulación también en Barcelona y Valencia, tesulta que este negocio
tuvo el resultado siguiente:
Ingresos ____________ 647.721 R.V.
Gastos ______________ 538. 429 R. V.
Ganancias líquidas ___ 109. 292 R. V.
Los pormenores de toda esta especulación los tengo consignados en un
tomo a parte que contiene la colección de ragedias que la Britón
representó en Madrid.
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EL día 15 de octubre de 1857 empezamos la temporada teatral con el
estreno de El Relámpago, en nuestro Teatro de al Zarzuela. Noches antes,
al salir del ensayo de esta obra yo quise oponerme a su representación por
ver lo mal que hacía su papel el llamado tenor Eugenio Fernández, pero
tanto me rogaron mis compañeros y en particular Gaztambide que al fin
accedí a la representación aunque no por esc perdí el temor de que
Fernández me destrozara la obra, como así sucedió. La zarzuela sin
embargo, gustó mucho, pero Fernández fue s Líbada, supóngase (214)
como estaría mi ánimo viéndome en la precisiór[ de dirigir la orquesta al
mismo tiempo que Fernández era recibido con la burla del público.
Esta obra, sin embargo de su primer mal pasó, gusto mucho, y quedó
en repertorio con frecuencia en Madrid, y habiér[dose ejecutado con gran
éxito en en los teatros de provincias. La escribí en el espacio de 22 días,
estando en La Granja pasando el verano alojado en una casa con Salas y su
familia, que me tuvieron gratuitamente a mesa y mantel. Es de las obras
mías que más me gusta.
En la temporada 59-60 sustituí la cavatina del tenor en El Relámpago
por otra nueva escrita para que la cantara Blasco y cuyos versos
autógrafos de Camprodón van adjuntos.
(215) La Jardinera se estrenó en el Teatro de la Zarzuela el 12 de
diciembre de 1857 con un éxito mediano, y la segunda o tercera noche de
su representación fue prohibida por el gobierno a título de que era
inmoral su argumento lo cual hirió mucho a Camprodón por creer que
esto era un pretexto para perjudicarle, sólo por ser amigo de O’Donnell y
por consecuencia de un Partido Político diferente al que mandaba.
La obra ciertamente valía poco, pero sin embargo no me parece digna
de tal calificación. La música tenía algunos trozos bonitos. No ha vuelto a
representarse hasta hoy día.
(216) La roca negra se estrenó en el Teatro de la Zarzuela el día de
Nochebuena, 24 de diciembre de 1857, a las cuaro y media de la tarde
con poca gente de público y con éxito muy mediano. Había una batalla
que el público hizo repetir, pero la obra valía muy poco a excepción de
alguna pieza de música.
AÑO 1858
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(217) La noche del 5 de noviembre de 1858 se estrenó en el Teatro de
la Zarzuela una obra llamada Oria Sinfonía con el tí:ulo de Una tempestad
en América, la cual era una especie de Zarzuela en un acto en la que había
un escena de negros que ejecutaron la Luisa Garcfr y Ramón Cubero con
acompañamiento de coros de ambos sexos y bailaines. Su asunto, cuyo
autor me es desconocido y cuyo manuscrito no rie podido obtener, se
reducía a una madre negra que decía cuatro tonterías a su hijo sobre
marchar a trabajar a América; se movía una gran tempestad y luego
aclaraba el tiempo y salía el sol; venían muchos negros y negras, decían
una plegaria y luego cantaban y bailaban su tango acompañados de
orquesta, banda e instrumentos negreros, en cuyo tango lució mucho
Cubero que cantaba las coplas. La música era el elemento dominante de
esta obra y estaba escrita por un músico mayor del Regimiento llamado
Llorens. Esta cosa agradó al público aunque en conjunto valía poco y era
más e] ruido que las nueces. Se representó muy pocas noches.
Adjunto el manuscrito mismo que sirvió en el Teatro. No se ha
impreso.
(218) Por conquista se estrenó en el mismo Teatro y noche que la obra
antes mencionada y gustó mucho. Esta obra tiene la circunstancia de
haber sido escrita en su mayor parte por mi amigo Joaquín Helguero, y
éstá sin embargo firmada por Camprodón, quien hizo las piezas para la
música y alguna otra cosa del libro solamente. ¡Alabo la poca
aprehensión!. Adjunto el libreto.
(21 9)EI Planeta Venus, estrenada en la Zarzuela el 27 de febrero en
1858, fue bien recibida y dio buenos resultados, debidos más que nada a
la novedad del asunto y gran lujo con que se puso en escena. El libreto sin
embargo, no interesó gran cosa, y la música aunque está muy bien escrita
y tiene alguna pieza de efecto, no llevó las exigencias del público que vío
en parte defraudadas sus esperanzas; con todo la obra llamó mucha gente
al teatro en toda la temporada de su estreno. Yo creo que no vale gran
cosa.
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(220) San Sisenando estrenada en el Teatro del Circo el 4 de abril de
1858, hizo gracia pero dio pocos resultados y no se he vuelto a
representar.
(221) El 7 de abril de 1858 se estrenó Armas de buena ley. Ni el
libreto ni la música, gustaron el público aunque no la rechazó con silbidos
pero sin embargo murió esta obra, quizá para siempre. La dedicatoria
manuscrita es de puño y letra de Ramos.
(222) Amar sin conoces estrenada en la zarzuela el 24 de abril de 1858
tuvo buen éxito, pero desigual debido a su argumento; la música tuvo
muchas piezas aplaudidas y algunas que merecieron los honores de la
repetición.
Gaztambide y yo nos habíamos propuesto hacei la música imitándonos
mutuamente en el estilo y esto, hasta cierto punto, lo conseguimos
haciendo dudar a todos sobre el autor de cada pieza. Las de mi
composición eran las siguientes:
ía Toda la gran escena y baile de Introducción y coro.
Y Dúo de Bartolo y Fabricio que gustó mucho y se hizo repetir y
en el cual introduje el instrumento oboe pastoral que es una
dulzaina mejorada.
3~ El coro y pieza concertante que empieza “¡Oh que enfadosa!”
4a La pieza concertante del 20 Acto que empieza “Dios os guarde”.
ja El dúo de Laura y Fabricio que empieza “¡Que silencioso!”, y
cuyo dúo sufrió algunos cortes antes de la primera
representación y luego ha llegado a suprimirse totalmente.
& La Romanza de Don Alvaro “Rompe corazón mío”.
Todas las otras piezas fueron compuestas por Gaztambide, quien
también hizo el preludio introductorio del Acto 30 sobre un motivo mío.
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En la segunda representación de esta obra me ocurrió que estando yo
disfrazado con un dominó entre la banda militar que estaba en una especie
de tribuna baja al fondo de la decoración del primer acto, y con un
tamborcillo marcando el compás, al concluirse la pieza de música y saltar
yo para adentro, se rompió bajo mis pies un tablón del escenario y me
hice una gran herida en la pierna derecha (223) la cual no me impidió
subir al palco donde estaba mi madre y decirle: “Vengo a advertirte que
no te asustes cuando te cuenten que acabo de estrellarme”. Esta herida me
tardó en curar más de un mes y me ha dejado buena cicatriz y alguna
reliquia que me la recuerdan en los cambios de estación que por lo tanto
no me dejará olvidar a Amar sin conoces obra ~ la que fuera de esto no
tengo mucho cariño por que me parece de un valx mediano por más que
haya dado buenos resultados a la empresa.
(224) Brusehino traía una gran reputación de París y por esto la
pusimos en escena en nuestro teatro el 1 de junio de 1858. La sinfonía
gustó mucho y se hizo repetir: lo demás de la obrEl no satisfizo al público;
sin embargo fue respetada y aun aplaudida por l[evar el augusto nombre
de Rossini. Su ejecución en la parte vocal fue mu~ mediana.
(225) El 8 de junio de 1858 se estrenó con gran éxito Casado y soltero.
El público se rió mucho y aplaudió e hizo repetir la canción que cantaba
la Murillo.
Con esta canción ocurrió un incidente desagradable en la tercera o
cuarta noche de la representación y fue que unos cuantos abonados entre
los que figuraba mi primo Eugenio Arriaza, se propusieron pedir a la
Murillo que en vez de la canción de la zarzuela. cantara una malagueña
que ella cantaba con mucha gracia. Sin decir a nadie nada lo arreglaron
todo y poniéndose de acuerdo con el concertino Rodríguez, llegó el
momento de la canción y empezaron los abonados a pedir la malagueña
consabida; no recuerdo si la Murillo llegó a cantarla o no, pero lo que no
se me ha olvidado es que viendo esto Gaztambide, montó en cólera y con
la mayor descompostura le dijo a la Murillo cuantas insolencias más
desvergonzadas puedan imaginarse y al conceitino lo echó del teatro
habiéndole dado también un sofoco tremendo. Esto fue un verdadero
escandalo, pero los abonados callaban y no salían a la defensa de la mujer
ultrajada y solamente uno quiso pedir satisfacciones, pero se metió en
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baraja y no hubo lances a todo esto la Murillo (226) lloraba, y viendo
Camprodón y yo las cosas en tal estado, procurarnos calmar la ira y el
amor propio exaltado de Gaztambide, y mucho después de acabada la
función, conseguimos que él nos comisionara para ir en su nombre a
calmar y a dar satisfacciones a la Murillo de que no había sido en su
ánimo el de ultrajaría. Así lo hicimos Camprodón y yo, yendo a casa de la
Murillo a las 2 de la noche, donde cumplimos nuestra misión y con la cual
terminó el asunto sin tener resultados ulteriores.
Toda la escena de injuriar Gaztambide a la Muillo, tuvo lugar en el
vestuario del Teatro.
(227) Por esta época, Oudrid, trabajaba sin descanso para organizar su
empresa de zarzuela en el Circo; hasta había comprometido a diversos
actores y autores a lo cual había cooperado Hernando y algunos otros
individuos disidentes de nuestra empresa y por fir abrieron el Teatro del
Circo el 16 de junio de 1858, estrenándose con La Pata de Cabra, antigua
comedia de magia, a la cual se habían añadido algunos coros y otras piezas
que puso en música el mismo Ondrid para convertirla en zarzuela y para
que hiciera el papel de Don Simplicio el actor llamado Mariano
Fernández, quien para cantar tenía una voz perruna y desagradable.
No he podido obtener el libreto de este arreglo de La Pata de Cabra,
pero sólo diré que a pesar de los gastos que se hicieron para poner en
escena esta zarzuela el éxito no correspondió a las esperanzas que la
empresa tenía en ella y antes al contrario, creo qu~ contribuyó y no poco,
al mal resultado de las especulaciones.
En el Teatro de la Zarzuela se estrenó el 19 de junio de 1858 Giralda,
cuyo libreto es adjunto con una dedicatoria autógrafa de Mariano Pina. El
éxito de esta zarzuela fue muy frío y el público silbó sólo a la Castro,
cuando debía haber silbado a todos por lo mal que interpretaron la música
francesa de esta obra. Los resultados fueron nulos.
(228) Un Pleito se estrenó en la Zarzuela el 22 de junio de 1858 con
buen éxito. En esta obra cantaba Salas un vito de una manera notabilísima
que entusiasmo al público y que desde entonces siempre que lo canta le
piden la repetición. El total de la música de esta obra es muy agradable.
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(229) En la zarzuela, a 23 de junio de 1858 se e~trenó El Alférez y no
gustó; con razón, porque era una obra muy endeble por no decir muy
mala.
(230) Un Caballero Particular estrenado en el Teatro de la Zarzuela el
28 de junio de 1858 tuvo un gran éxito. Hicieion mucha gracia los
diálogos y de la música se distinguió mucho un cuarteto que se mandó
repetir y que ha llegado a hacerse popular. La Lila Hernández hizo su
papel de una manera notable, caricaturizando a la l{istori, lo cual fue muy
celebrado.
(231) En el Circo a 28 de junio de 1858, se e~;trenó El Vizconde de
Letorieres, con muy buen éxito. La música tenía piezas muy buenas y
bonitas algunas de las cuales merecieron los honores de la repeticion.
Casi todos los versos del libreto fueron compuestos por mi amigo Don
Luis Fernández Guerra y Orbe, aunque no cow;ta en el impreso más
nombre que el del traductor García. Esta obra dio buena entrada.
(Papel suelto) Cada uno ha dado en dividendos 46.OOOR, resultando que
desquitado de lo que ha ganado cada uno de los tres, resultará un líquido




El Sr. Salas por sueldos de 8 meses 80.000 reales
De funciones extraordinarias y beneficio 30.000 r
Total 110.000 r
Ha tenido que dar 46.000, y queda un líquido <le 64.000 ganados en 8
meses, o sea 8.000 al mes. El resultado de las ganancias es, por tanto,
positiva.
Salas 8.000 r mensuales
Olona 4.079 r mensuales
Gaztambide 4.839 r mensuales
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Barbieri 1.0906 r mensuales
El Sr. Salas no ha trabajado nada y le ha estado tocando los cojones por lo
que la empresa se disuelve.
Tanto por ciento de Olona en 8 meses 40. 232
Sueldo en 8 meses a 4.800 r por mes 38. 400
Total 78.632
Tanto por ciento de Gaztambide 27.083
Sueldo en 8 meses a 7.200 r por mes 57.600
Total 84.684
Tanto por ciento de Barbieri 32.449
Sueldo en 8 meses a 3.600 por mes 28.800
Total 61.249




Actos nuevos que se han dado en el año:
Olona 4
Gaztambide 3 y 1/2
Barbieri 6 y 1/2
Olona no ha dirigido nada
Gaztambide el T. y el Bruschino (y algunos días gratis).
Barbieri: los coros y alguna obra de orquesta (gratis)
(232) El año cómico que acababa de finalizar había sido para nuestra
empresa extraordinariamente laborioso y lleno de dificultades. Los gastos
del presupuesto diario pasaban de 8.000 r y como los ingresos no habían
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cubierto esta cantidad, de aquí la necesidad que habíamos tenido de hacer
diversos dividendos entre nosotros para pagar todos nuestras obligaciones
con la acostumbrada puntualidad proverbial en nuestra empresa, lo cual
dicho se de paso, no ha tenido ejemplo en ningún teatro en tan largo
periodo como en el nuestro, en el cual durante siete años, todos los días I~
y 16 de cada mes se abonaba la nómina general. y aun muchas veces
nuestro contador pagaba sin que se le hubiera dado La orden conveniente y
de aquí el gran crédito que teníamos como empresarios entre la gran
familia teatral particularmente, y con todas las personas que nos conocían;
los autores de las obras que poníamos en escena cobraban sus tantos por
cientos con mayores ventajas, pues podían hacerlo cómo y cuando querían
porque sus deudas era lo primero que el contador apartaba de las entradas
y esta cantidad ni aun hacíamos ingresar en nuestra caja, sino que la
poníamos desde luego en manos de nuestro mismo contador, para que
pudiera efectuar estos pagos con mayor puntualidad e independencia de
todos lo demás del teatro. La dirección de los trabajos del teatro la había
tenido casi siempre Gaztambide que había adquirido fama de buen
director, (233) pero que la había adquirido también y merecida de tener
un carácter demasiado violento para el cargo que ejercía; por ésta y otras
causas que serian largo de enumerar, Gaztambide se había hecho odioso a
la casi generalidad de los actores y autores de el teatro, y sea que esta
odiosidad le llegara a incomodar, o sea que ya se cansan de trabajar, o tal
vez que tuviera otras ocultas miras, es lo cierto que en este último año
teatral cometió diversos errores en la acción, los cuales quería hacer
recaer sobre la sociedad toda de nosotros cuatro, que constantemente
estaba combatiendo y criticando con el achaque de que era la causante de
los malos pasos que en los últimos tiempos teatraes había dado. Cierto es
que nuestra sociedad tenía defectos, pero no es menos cierto, que como
habíamos puesto toda nuestra confianza en Gaztambide nombrándolo
director absoluto de ella, no debía haberlo achacado todo a la sociedad,
sino haber cargado con la parte de culpa tan principal que le tocaba por
su posición especial.
Lo que yo sospecho como más probable, es que se despertó ambición
en Gaztambide y como veía las pérdidas que la empresa había
experimentado, quería como se dice vulgarmente estar sólo a las duras y
no a las maduras; lo cierto es que tanto Gaztambide como Salas estaban ya
hace mucho tiempo maldiciendo de la sociedad y diciendo que (234) el
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teatro no podría ir bien mientras ella existiera. un particular incidente
que ahora diré, contribuyó mucho a su disolución, y es el siguiente: en el
último reparto que habíamos tenido que satisfacer, quedaba por cubrir la
parte que corresponde a Olona; éste se hallaba a le sazón en París, donde
lo teníamos ocupado de algunos desagradables asuntos particulares. En
este caso, le escribió Gaztambide una carta para decirle que remitiera la
cantidad que le correspondía (28.000 r, si mal no recuerdo); contestó
Olona que por los pronto no podía hacerlo pero que a su pronta vuelta a
Madrid, saldaría sus cuentas con la sociedad, y entre tanto creo que
escribió particularmente a Gaztambide para que, como amigos, le supliera
hasta la vuelta la expresada cantidad; “estos amigos” le contestaron sin
embargo, que no tenían el dinero, y que por conse:uencia no se lo podían
adelantar. En todas estas contestaciones, de la cuales a mi no me daban
parte, oficial, se pasaron algunos días y por fin Olona volvió a Madrid.
Entonces tuvimos una reunión los cuatro en el teatro, y en ella Olona, que
tenía fundados motivos de incomodidad, expresó que no quería ser más
tiempo empresario; a esto añadió Gaztambide que él no sólo no quería
serlo, sino que quería se declarase disuelta la sociedad y que el teatro se
adjudicara al mejor postor, porque él no quería más tiempo estar asociado
con los demás y aquí suponía que la dicha sociedai sería causa de su ruina
y de la de todos. Viendo yo el giro que tomaba la cuestión, tomé la
palabra e hice los mayores esfuerzos para que no se deshiciera una
compañía como la nuestra que había hecho tanto por la zarzuela y cuyos
individuos habían ganado a la sombra de socios tantos intereses como
artistas; todo fue en vano y Gaztambide y SalEls se declaraban por la
disolución, no tuve más remedio que sujetarme al voto de la mayoría,
aunque con el mayor sentimiento porque sin formular mi presentimiento,
abrigaba el temor de lo que había de suceder después. Resuelta la
disolución, sólo quedaba determinar el precio que había de imponerse por
el alquiler del teatro al que fuera empresario, discutimos sobre él,
resolviendo que fuera el de 19.000 duros en cada temporada teatral; luego
vinimos a parar en quien sería dicho empresario y no habiendo
Gaztambide, Olona, ni yo querido serlo, después de haber tenido algunas
otras juntas y de haber discutido las condiciones de la escritura de
arriendo que redactó Olona, se le adjudicó ~ Salas. Firmamos esta
escritura ante el escribano Garamendi, y quedó Salas como único
arrendatario y empresario del teatro con unas condiciones de escritura
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entre las que había algunas por las cuales Gaztambide, Olona y yo nos
obligábamos a darle a Salas también (236) el u sufructo exclusivo de
nuestro repertorio de obras.
Olona se hallaba, según daba a entender, muy mal de fondos; y no sé si
por esta causa si otra desconocida, contrató la venta de su cuarta parte en
el T. de la Zarzuela a favor de Gaztambide, en la cantidad alzada de 9.000
duros pagos a plazos. Ignoro los trámites que llevó esta negociación, que
no supe hasta que estaba entre ellos convenido k compra-venta, y cuya
escritura se firmó por todos ante el escribano Caramendi, el día 9 de
agosto de 1858. Graves motivos tendrá quizás Olona para tomar esta
determinación, pero además no dejará de sorprenderme el ver que su
“íntimo amigo” Gaztambide, que le había dicho anteriormente que no
tenía dinero, le pagó el primer plazo en el acto, al firmar la escritura, con
un documento de depósito transferible del Banco de España, el cual
probaba claramente que Gaztambide tenía más dinero del que Olona quiso
que le fiara para pagar su dividendo. También sorprendería a Olona el
ver que para pagar el tal dividendo tenía el mismo Olona, cuando le
escribieron tan apremiante carta, en poder del contador una cantidad por
sus derechos de porcentaje que era casi suficieite a cubrir los 28.000
reales consabidos. Todo esto que a Olona no dejará de impresionar, lo
recuerdo aquí porque después se me ha ocurrido la idea de que todas estas
negociaciones, tal vez, estarían presididas por una ¡dea ambiciosa y tal vez
muy premeditada de parte de Gaztambide y Salas. Terminados todos estos
incidentes (237), empezó Salas a obrar corito empresario único,
organizando el teatro a su manera, y empezando por atraerse a Oudrid,
nombrándole autor de su teatro y más tarde Dire:tor de la orquesta, con
el ánimo, sin duda, de destruir por este medio, cualquier combinación de
empresa que pudiera propornérsele en otro teatro Yo quedé en el Teatro
sin destino alguno fijo, aunque con el mismo sueldo que tenía
anteriormente y con el cargo de depositario y arctivero de la sociedad, ya
disminuida por la ausencia de Olona como copropietario.
En tal estado las cosas, dio Salas principio a su empresa, el 1-IX-1858,
estrenando Beltrán el aventurero. Esta zarzuela, aunque lleva el nombre
de Camprodón, sólo es suyo el plan y las piezas destinadas a la música; los
diálogos son de Narciso Serra. Estaba destinada a que la pusiera en
música Gaztambide, pero éste eludió el compro miso con Camprodón e
hizo que pasar el poder de Oudrid, quien hizo una música de mogollón
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que tuvo un resultado muy frío. La obra, en conju.flo valía muy poco, y
dio corto número de representaciones y estas las oyó el público con
frialdad y casi con señales de desagrado.
(238) El 21 dejulio de 1858 se estrenó en el T. del Circo La Sirena. Su
éxito fue bueno, aunque no grande como dice el impreso. La música tenía
algunas cosas buenas, pero en conjunto era muy jretenciosa y llena de
reminiscencias de otras óperas italianas.
(239) El día 2 de agosto de 1858 se estrenó en el T. del Circo una
zarzuela en un acto titulada La cabaña. La letra que no he podido adquirir
y que no ha sido impresa, era no sé de qué autor español, pero traducida
de la opera-comique francesa titulada Le Chatelet. La música estaba
compuesta por el español, Ignacio de Ovejero (y valía muy poco) quien
dirigió la orquesta en el primera y única representación. Esta obra tuvo
mal éxito.
La empresa de Oudrid y sus compañeros, terminó y tuvo no sé qué
pleitos o demandas judiciales que la proporcionó el ajuste del señor
Alzamora.
Después he sabido que se había incluso impreso este libreto de La
Cabaña y lo incluyo adjunto. La letra no es como dice el impreso de D.
Angel Rodríguez, sino de dos autores que son Enrique Cisneros y Angel
M~ Cañete, que se ocultan bajo aquel supuesto nombre y hacen bien, pues
su trabajo vale muy poco.
La fecha está equivocada en el impreso, debiendo decir 2 de agosto de
1858.
(240) El día 14 de septiembre de 1858 se estiena en el Teatro de la
Zarzuela La Embajadora; su éxito fue muy mediano, porque además del
poco interés del asunto, la música de Auber muy buena para los artistas, y
en particular para los franceses, ni fue bien cantada no bien comprendida
por el público. Yo trabajé mucho en ensayar dicha obra, pero ni por ésas
conseguimos que gustara mucho. Salas se habíEl empeñado en que la
Dolores Castro cantara el papel de la Condesa, pero viendo lo mal que lo
hacía, se le repartió a la Mora. En el tercer acto, cuando aparece el teatro
y orquesta de Berlín, yo me presentaba a la cabeza de la pequeña orquesta
del escenario y la dirigía, lo cual llamó la atención del público. No se
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canto toda la música de la ópera, sino que se hizo la supresión de alguna
pieza.
Esta obra dio poco dinero a la empresa de la zarzuela.
(241) Céfiro y Flora, estrenado el 24 de sep:iembre de 1858, es un
disparatón con mala música pero que hizo reir al público y pasó bien
merced a la graciosa manera con que lo representaron la Soriano y en
particular Cubero. Había un obligado de flauta que tocaba Sarmiento
deliciosamente y que todas las noches se hacía repetir por el público en
medio de estrepitosos aplausos.
(242) El 6 de octubre de 1858 se estrenó La perla negra. El libreto no
gustó y la música, aunque bien escrita, no llamó la atención porque la
obra en conjunto era fría; así que el público la vio sin interés un corto
número de representaciones; en la primera hubo algunos silbidos y
verdaderamente, la obra no gustó a nadie y con razón. La dedicatoria
manuscrita es autógrafa de Larra.
(243) Un cocinero se estrenó en el Teatro de la Zarzuela el 16 de
octubre de 1858 y gustó mucho por sus buenos versos y por la excelente
manera con qué la representó Caltafiazor; la música tenía cosas bonitas>
Hay quien sospecha que en esta obra hay muchos versos de Sena y yo así
lo creo.
(244) Un primo fue una zarzuela silbada y cor razón, pues el libreto es
estúpido y la música no valía dos cuartos. Se hizo el 18 de octubre de
1858.
(245) La modista, estrenada en el Teatro de la Zarzuela el 2 de
noviembre de 1858, fue silbada con justa razó:i, y ni se ha impreso ni
vuelto a representar. Adjunto el manuscrito cuya letra es de Alejandro
Rinchán y la música de Juan Molberg. Adjunto el manuscrito y el
impreso.
(246) Azón Visconti se estrenó el 12 de noviembre de 1858. El libreto
está versificado admirablemente como por García Gutiérrez, pero su
asunto es algo embrollado. La música, que fue escrita por Arrieta el
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verano anterior en la Alhambra de Granada y teníEl trozos muy buenos,
aunque en su totalidad no es de las obras más in;piradas de este buen
autor. El éxito fue bueno; hubo algunas piezas que merecieron los
honores de la repetición, pero con todo, la obra en conjunto, no dio
grandes resultados ni entusiasmó al público. El dúo de tenor y bajo del
tercer acto es la pieza mejor para mi gusto.
(247) El joven Virginio es un disparatón que hizo reir; su música era
trivial aunque agradable. Gustó mucho la pieza de salida que cantaba
Caltañazor, y se la hicieron repetir. La obra ~n conjunto no tenía
importancia y pasó dando un corto número de representaciones.
(248) El Dominó negro lo presentó en el teatro Luis Guerra como el
traductor anónimo, pero éste no era otro que Antonio Arnao que quería
ocultar su nombre por razones de conveniencia suya. Yo lo descubrí sin
embargo y me lo callé; la música de Auber, aunque muy buena, gusto
poco, efecto de lo mal cantada por el tenor Marín que fue silbado. Este
tenor lo había traído Valencia (Víctor), escriturado por orden de Salas,
para lo cual había hecho un misterioso viaje con pretexto de ver a su
padre, cuyo viaje valiera más que se lo hubiera ahorrado. El Coro de
monjas del acto 30 gustó muchísimo y todas las noches lo hacia repetir el
público, 3, 4 y hasta 5 veces, sin embargo, la obra en conjunto no gustó y
dio pocos resultados.
(249) El juramento es un libreto de mucho interés dramático y tiene un
música agradable siempre y con algunos trozos excelentes. El éxito de
esta obra fue brillantísimo y ha dado, y aun está dando, grandes
resultados pecuniarios. Yo me esmeré mucho en los ensayos y hasta hice
innovaciones en un coro del Acto 30, ¡bien me lo ha pagado el autor de la
música!. Varias piezas fueron repetidas y en el dúo de los borrachos, se
hacía notabilísimo Caltañazor por las apuntaduras de su caletre que hacía
con el gran instinto musical que le distingue.
(250) Hacía poco tiempo que acaba de morir Martín Sánchez Allú
dejando a su pobre madre sin recursos; esto, unido a que el Barón de
Andilla tenía gran interés en hacer representar si traducción de La dama
blanca cuya música era de aquel y estaba en poder de Salas, dio lugar a
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que el mismo Salas nos reuniera a Arrieta, a Vázquez y a mi, para que
diéramos nuestra opinión acerca de la conveniencia de representar la
dicha Dama Blanca. Nos reunimos en efecto, lefínos toda la música al
piano con el mayor disgusto al ver lo mala que era; entonces dijo Salas
que pensaba representarla con presencia de la Reina y a beneficio de la
madre de Allú, lo cual consideraba como una obra le caridad que a la par
le salvaba de su compromiso con Andilla y Morán. Esto oídos, mis
compañeros se encogieron de hombros pero yo expresé mi opinión de que
la zarzuela creía detestable y que no debía hacerse. mucho menos delante
de la Reina; y que si consideraba esto como obra dz caridad, que tampoco
daba mi voto para que se representara, pues sería en menguante de la
reputación del difunto compositor; al mismo tiempo dije que tratándose
de socorrer a la pobre y desolada madre, sin necesidad de cantar la
música de su hijo, (251) estaba yo dispuesto a coniribuir con mis haberes,
pero de ningún modo aprobaría la representación. Mi juiciosa opinión no
sirvió de nada, pues a pesar de ello, La dama bhinca se representó por
primera vez en el Teatro de la Zarzuela en presencia de la Reina y en la
noche del 28 de octubre de 1858. El resultado fue como yo lo había
pronosticado; la familia Real se burló de la obra, y el público la silbó,
aunque no estrepitósamente por respeto a las circunstancias con que se
representaba.
(252) Campanone sé que se ejecutó en el Teatro de la Princesa de
Valencia en el año 1858, pero ni sé día ni otra cosa, sólo que gustó al
público.
(253) Don Crisanto, cuyos autores desccnozco, se imprimió en
1858, pero hasta hoy, 30 de enero de 1860, no han llegado a mí noticias
de que se haya representado en teatro alguno.
AÑO 1859
(254) El asunto de El burlador burlado es frío, y aunque la pieza está
bien versificada no interesó; la música carecía d~ inspiración y además a
mí no me gustó ni pizca. El éxito de esta obra rue la indiferencia y aun
desagrado del público, lo cual creo yo que merecía.
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(255) El capitán español se estrenó la noche del 7 de febrero de
1859 con el éxito merecido, porque ni el libreto ni la música, ni la
ejecución valían nada. Está obra murió (RIP).
(256) El robo de las sabinas lo había dejado en mis manos García
Gutiérrez al marcharse a Sevilla con el encargo de que yo me cuidara de
su puesta en escena. Hay que advertir que esta obra estaba en disposición
de ensayarse en noviembre de 1858, pero Salas no sólo antepuso a ella El
Dominó Negro y El joven Virgínio, sino también El Juramento que no
estaba corriente de música. Esto me incomodó bastante, por las razones
que luego se dirán. Llegó por fin su turno a Las sabinas y en esta obra
tuve que hacer la tarea del negro, o lo que es lo mismo, hacerlo todo yo
sólo sin el auxilio de nadie del teatro. Así pues repartí los papeles, leí la
obra a los actores y a algunos autores amigos, entr~ ellos Ayala, Arrieta,y
Guerra y Orbe; ensayé las escenas habladas poniéndolas en escena; ensaye
los coros; parte principales y la orquesta; tracé el plano de las
decoraciones; hice a Castellanos que me dibujara los figurines y aun yo
mismo fui al museo y copié el figurín de las dueñas; di las listas de la
maquinaria, guardarropía, sastre y demás; dispuse todo el aparato
escénico y ensayé a las comparsas y servidores de escena; enseñé a bailar
a las coristas de ambos sexos, luego dirigí la orquesta y finalmente corrí
con la impresión y corrección de pruebas del libreto (257), teniendo el
gusto de que en éste sólo haya quedado una errata en su página 45 donde
dice error debiendo decir amor. El coro de mujeres fue preciso
aumentarse para que hubiera el mismo número que el de hombres, y se
hizo así, añadiendo a las de casa algunas discipulas del Conservatorio.
Salas compró una buena colección de cortes de vestido riquísimos de seda,
para todas las coristas, las cuales se presentaron en el segundo acto con
gran lujo que llamó la atención. Se hizo una decoración nueva para el
segundo acto y en fin, la obra se puso con un esmero y propiedad
extraordinarios para la cual, Salas me facilitó cuanto yo quise.
Esta obra se representó la noche del 17 de febrero de 1859 por
primera vez; el público la oyó con agrado, zelebró los chistes que
encierra y el coro de los puñales gustó muchísimo y se hizo repetir. El
éxito en conjunto no dio frío ni calor, o lo que es lo mismo, fue
apreciable y nada más; se dieron unas cuantEls representaciones con
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medianas entradas y luego no ha vuelto a repetirse. Yo ya sabía que la
obra era débil.
Hay que advertir que Cubero estrenó el papel de Camilo, pero
convinimos en que su nombre no contaría en el libreto porque era, según
dijo, papel inferior a su categoría.
(258) Las distracciones, estrenada el 4 de marzo de 1859, se hizo
repetir, y alguna pieza de música fue aplaudida. El éxito en conjunto fue
regular.
(259) Juan sin pena, letra de D. Ramón de Navarrete, conocido por
el seudónimo de Pedro Fernández, no gustó y fue silbada en la noche de
su estreno, 16 de marzo de 1859. La música corno la letra, valía poco o
nada. El público salía diciendo que esta zarzuela en vez de llamarse Juan
sin Pena, debía de llamarse, Juan sin gracia.
(260). El 30 de marzo se estrenó Por faltas y sobras para la salida
del tenor cómico Carratalá que estuvo muy ronco y que además no gustó
al público. La música de esta obra era pretenciosa pero mala, y la
zarzuela en conjunto no gustó; por esa razór y por causa de dicho
Carratalá no volvió a representarse tal disparate.
(261) De la tierra de M” Santísima, no tengo más noticias que las
que van en el impreso. En Madrid no se ha repre ;entado.
(262) El firmante fue silbada y con razón porque era muy mala,
por más que el autor de su música estaba muy engreído y trajo aquella
noche al teatro a un sin número de vizcaínos amigos suyos, para que
aplaudieran, lo cual no tuvieron ocasión de hacer.
(263) Ya hacía mucho tiempo que lo; poetas no trabajaban
zarzuelas, sino traducciones del francés; pero ahora no sólo hacían esto
con obras desconocidas en Madrid, sino que. cogían comedias muy
conocidas y las convertían en zarzuelas; esto, unido a la manía de Salas de
introducir la música francesa o italiana para ver de prescindir del pago
del porcentaje a los autores y tal vez no nece sitar de éstos, daba por
resultado la visible cadencia en que se encuentra hoy en día el género de
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la zarzuela. Digo esto a propósito de la zarzuela ¡Quién manda, manda!,
cuyo asunto ya hacía tiempo que se había traducido del francés y
representado en los teatros de Madrid con el titulo de Napoleón no
manda, razón por la cual el público no se interesó mucho por esta
zarzuela, si bien le gustó por la buena música que tenía y por otras buenas
circunstancias de la obra en sí misma. Los resultads fueron medianos en
cuanto a producto de las representaciones.
(264) El sordo, estrenado el 24 de abril de 1859, era una obra muy
conocida del público como comedia, pero la música francesa que no
conocía, no hizo gracia; para hacer el arreglo de poner a la música las
palabras españolas, llamó Pina en su auxilio a Mariano Vázquez y entre
los dos dieron a la partitura tales tajos y reveses que la hubiera
desconocido su mismo autor Adam.
El público no gustó de esta obra, aunque la toleró algunas noches;
sin embargo en la primera se oyeron silbidos.
(265) El mismo día, 24 de marzo de 1859, se estrenó Frasquito, y
gustó mucho por sus situaciones cómicas y por su ~gradablemúsica.
(266) Las cábalas de Basilio se representó por primera vez y única,
la noche del 30 de mayo de 1859 en el Teatro de la Zarzuela. Esta
zarzuela fue silbada estrepitosamente. La música era de un tal Taboada y
no valía dos cuartos. Esta zarzuela no llegó a imprimirse. Adjunto está el
manuscrito.
(267) El último mono lo había escrito Serra como pieza en un acto
con destino a teatro de verso. Camprodón le compró la propiedad,
añadiéndole las piezas de música la convirtió en zarzuela, y gustó
extraordinariamente, tanto los versos, cuanto un tango que cantaba
Galbán y que le hacían repetir todas las noches. En la primera
representación, el papel de Sánchez que era un retrato del banquero
Francisco de las Rivas, y como a éste sujeto le acababa de ocurrir un
lance respecto al casamiento de su hija Carmen con un personaje de la
aristocracia, cuyo lance parece tenía alguna semtjanza con lo que pasa en
las primeras escenas de la zarzuela, todo el mundo conoció la alusión y la
celebró con la fruición que siempre el mundo celebra un tropezón de
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otro, aunque éste se rompa una costilla. Hay que advertir, sin embargo,
que Serra no pensó en tal retrato determinado que fue exclusiva idea de
Calvet; y que cuando Salas se apercibió de ello fue a dar satisfacciones a
Rivas y mandó a Calvet que en adelante saliera con otra fisonomía
totalmente diferente a la de Rivas.
(268) Un disparate hizo reir mucho por la manera con que Cubero
y Arderius parodiaban a dos actores de la compañía italiana de la Ristori.
Estos dos actores cada noche inventaban una nueva tontería que excitaba
la hilaridad del público. Por esta razón se han hecho muchas
representaciones de tal farsa, pues por lo que ella es en sí, vale muy poco
como asunto y como música.
(269) El cervero de Preston se estrenó en el Teatro de la Zarzuela
el 4 de marzo de 1859. Era una obra conocida ya mucho como comedia,
con el titulo de El Héroe por fuerza. La música de Mariano Vázquez tenía
algunas piezas buenas, pero en su totalidad era fría y de poco efecto. El
libreto era traducción de A. Arnao y no ha llegado a imprimirse.
(270) Unos cuantos diputados a Cortes y otros cuantos literatos y
periodistas, dieron en la manía de proscribir el sombrero llamado de
copa alta, sustituyéndole por el hongo o chambergo; esto dio lugar por
bastantes días a la alteración del público, que discutió por todas partes
sobre la reforma del sombrero, que se paraba ante los escaparates de las
sombrererías, que leería un libreto alusivo que publicó Eduardo
Asquerino y el número de gacetillas que sobre ello traían los periódicos.
Ya sin embrago había pasado el furor reformador, y la gente a penas se
ocupaba en hablar de sombreros, cuando la noche del 8 de junio de 1859
se estrenó La guerra de los sombreros. Por esta razón y porque la pieza
valía muy poco, y menos fuera de oportunidad, no hizo más que pasar
riéndose el público de algunos adefesios que saca>an los coristas y con los
chistes que tenía el diálogo, todos alusivos al nsunto. La música valía
poco.
Respecto a la reforma del sombrero, lo mejor que se publicó en
Valladolid fueron estos dos endecasílabos que se imprimieron con el
nombre de Ventura de la Vega, pero equivocadamente pues eran del
novelista Fernández y González. Decían as:
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“Yo, ni apadrino ni rechazo el hongo,
si todos se lo ponen, yo me lo pongo.”
(271) El niño, estrenado el 15 de junio de 1859, gustó mucho, y en
particular por el dúo que cantaban la Zamacois y Caltaiñazor bailando una
redova al estilo que la bailan los horteras y modistas en los salones
llamados de Capellanes, cuyo dúo de repetía siempre.
(272) La herencia de un barbero, estrenada en el Teatro de la Zarzuela
el 24 de junio de 1859, fue silbada y lo merecía. La letra es de D. Nieto
de Zamacois y la música de Javier Gaztambide. El libreto no ha llegado a
imprimirse. Adjunto es el manuscrito>
(273) Una guerra de familia, que se estrenó en el Teatro de la Zarzuela
el 26 de junio de 1859, es un apropósito gracioso referente a la guerra de
Italia; en los personajes de la zarzuela están envueltos los de este gran
drama: Florencia, representa a la Italia Central; Da. Francisca Josefa a
Austria o su emperador; Víctor, el Rey de Cerde ria; D. Luis Navalón el
Emperador, Luis Napoleón; D. Prudencio a Inglaterra.
El público comprendió todas las alusiones que encerraba la obra, y
aplaudiendo mucho, pidió al autor; se levantó cl telón y se le dijo al
público que el autor era D. Florencio Merino y q~c éste no se hallaba en
el teatro. Lo que hay de más gracioso y original en esta obra es que su
verdadero autor es D. Francisco de Paula Madrazc y que se la dedica a sí
mismo bajo el indicado nombre de Florencio Merino. La música de esta
zarzuela tenía algunas cosas buenas, pero no produjo efecto.
(274) Un zapatero se estrenó en el teatro de la Zarzuela el 29 de junio
de 1859. El arreglo y versificación está hecho por Narciso Serra, las
piezas para música por Camprodón y la música por Caballero.
Esta piezas agradó bastante, con especialidad unos gorgoritos que hacía
Caltañazor, pero en suma vale muy poco en mi opinión.
Esta piezas se había anunciado antes con el título de El banquero y el
zapatero, pero cuando se representó, llevaba el título que lleva impreso.
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(275) Llegamos a la época más interesante pa:a mi que es la de mi
separación del Teatro de la Zarzuela como propietirio de su cuarta parte.
Para tratar este asunto necesito retroceder un poco para que se vean los
antecedentes de la cuestión y los motivos que m~ impulsaron a dar un
paso tan violento, después de haber estado tan tondamente unido a la
zarzuela por espacio de diez años.
Desde el principio de la formación de nuestra sociedad, y aun desde
antes, yo profesaba a Gaztambide una sincera amistad. Como socio mío
yo contribuía poderosamente a que él fuera el Pre~;idente y Director de la
Empresa, apoyándole siempre contra las exigencias de Salas y de otros
artistas y votando a su gusto en todas las cuestiones teatrales; cómo música
yo le estimaba y cooperaba a sus buenos éxitos, :,a aconsejándole sobre
sus obras, ya ensayándolas con mayor cuidado que las mías o ya
escribiéndole trozos como las piezas de Banda Militar de las cuales él me
apuntaba la idea y yo se las instrumentaba y ensayeba; cuando escribíamos
alguna obra juntos, yo le dejaba la elección de piezas o le daba las más
sencillas, que tuvieran menos trabajo, cómo puede verse anteriormente.
Como hombre, yo le defendía y le evitaba muchos de los disgustos que su
carácter violento podría haberle ocasionado; yo era su padrino en el
desafío a sable que tuvo (276) con un tal Rivas y del cual salió
perfectamente; yo calmaba los celos de su mujer haciéndole ver que él no
se distraía cuando el mismo tiempo teníamcs relaciones con dos
hermanas; yo conociendo lo amigo que era de faisto y de grandeza, me
gastaba 10.000 reales en sacar de pila un hijo suyo; yo, en fin, siempre
que se tratara de cualquier asunto de interés, le apoyaba aun en perjuicio
de los míos: en una palabra, yo tenía fe en su talento y más aun en que me
correspondía y así le sacrificaba con gusto m natural amor propio de
hombre y de compositor, y hasta los emolumentos que yo disfrutaba,
consintiendo que él tuviera siempre un sueldo mayor que el mío en un
200 por cien, y más que alguna vez me hiciera él ver la ambición suya
que yo sin embargo disculpaba, considerándola hija del deseo de asegurar
el porvenir de sus hijos. De esta desinteresada amistad mía, nacía el que
yo no diera paso sin consultarle, o sin que se ascciara a las ventajas que
yo pudiera respetar, pues como tenía fe en su ta~ento para los negocios,
me figuraba también que nunca podría abusar de mí. Algunos otros de
mis amigos me hacían observar que Gaztambide abusaba de mí como
hombre y como compositor, pero nada de esto me hacía efecto, creyendo
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que las apariencias podían ser malas, pero que eu el fondo (277) él me
quería y consideraba como a nadie. No tenía yo este entusiasmo por Salas,
a quien siempre traté con desconfianza motivada por los hechos que he
referido anteriormente y por la diferencia de nuestros caracteres: así es
que Salas estaba siempre escamado de mi ami:;tad con Gaztambide,
creyendo, y sin razón, que nosotros nos asociábamos con la misma idea de
perjudicarle a él, siendo así que yo no estaba en tal cosa, y antes al
contrario, trata de disuadir a Gaztambide de la idea que varias veces tuvo
de romper abiertamente con Salas, cuya ambición desmesurada, decía, y
cuyo afán de monopolizarlo todo le eran insoportables.
En tal estado de cosas, llegó el verano de 18:58, la disolución de la
sociedad y la venta de la parte de Olona en favor le Gaztambide y según
escritura otorgada ante el escribano Garamendi, el 19 de julio de 1858.
Ya me había llamado grandemente la atención la conducta que
observaron Gaztambide y Salas en la salida de Olona, y aun habían
reunido varios sujetos a decir que había un plan para deshacerse de mi,
cómo se habían deshecho de Olona, y que aunque figuraba como único
comprador Gaztambide, éste había dado secretamente parte a Salas; yo
nada de esto quise creer (278) y, antes al contrario, pensé que pudiera se
conveniente el seguir yo como habíamos acordado, todo caso que Salas
solo se exponía en la Empresa y al mismo tiempo nos daba 19.000 duros
con que pagaríamos a Rivas su plazo y la contribución territorial, ¡cómo
había yo de sospechar que en esto me guardara Gaztambide un secreto
que pudiera resultar en mi perjuicio sabiendo qte yo había hecho todos
los esfuerzos imaginables para que la sociedad no se disolviera!.
Gaztambide y yo, como buenos amigos, íbamos por las tardes juntos a
pasear a la Fuente Castellana, y en estos paseos hablábamos de nuestros
planes para el porvenir, de escribir óperas cómicas para el Teatro de
París, particularmente de montar un estableciin ento de administración,
grabado y venta de todas las zarzuelas para lo cual yo le hice apuntar en
su libro de memorias que se acordara de estudiar, puesto que iba a París,
la manera con que podríamos traer grabadores de música para llevar
adelante nuestro proyecto. En todo esto estábamos conformes cuando ido
Gaztambide a París, un día me dijo Salas si yo queda darle mis obras en
administración a lo que le contesté que por ento wes no pues, tenía sobre
el particular un plan con Gaztambide; esto al pírecer no le sentó bien a
Salas (279).
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Es esto, volvió de París Gaztambide; yo estaba dc muy mal talante con
Salas por la manera en que usaba mi repertorio y por lo que retardaba en
poner en escena El robo de las sabinas sin razón para ello, cuando una
noche me dijo Gaztambide que Salas estaba muy incomodado conmigo
porque no le había querido dar mis obras en administración; contesté a
Gaztambide que me extrañaba me dijera eso, :;abiendo el plan que
nosotros teníamos de montar un establecimiento p~r nuestra cuenta, a lo
que me contestó (palabras textuales) que él cuando paseábamos y le
hablaba yo de eso, me oía como quien oye llover y no hacía caso porque
en tal asunto estaba ligado con Salas. Grande fue mi sorpresa al escuchar
esto; hice cargas a Gaztambide porque nada me había dicho con tiempo y
después de varias recriminaciones que justamente le dirigí, terminamos
nuestra conversación, quedando yo profundamente herido con tal
desengaño, pero aun creyendo en la buena fe de Gaztambide y ayudándole
en los ensayos de El Juramento, como si tal acción de su parte no hubiera
tenido lugar.
(280) Llegó la Cuaresma y con ella los Conciertos Santos, de cuya
dirección me había encargado Salas; en tan para mi penosas
circunstancias, Gaztambide no me ayudó para nada, sino que al contrario,
cuando acababa la primera y segunda parte de los conciertos, yo estaba
desesperado por las infinitas contrariedades que se habían presentado y
que impedían que el concierto marchara bier como los anteriores,
Gaztambide vino al vestuario y con sonrisa burlona y a voces delante de
muchas personas, me dijo: “te advierto que lo estáis haciendo muy mal”.
Esto, dicho en aquella circunstancia y cuando yo estaba desesperado, me
hizo contestarle en tono de acre recriminación y me lastimó grandemente
porque me pareció que se gozaba en mi incomodidad.
Andando días, supe que se había casado secretamente con su antigua
querida y que para ello había contado con Salas, Ayala y otros dos
sujetos, al paso que a mi, al padrino de su hijo, no me había dicho ni una
palabra sobre el particular; sentí esto mucho aunque empezó a hacerme
ver que cuando no había tenido confianza pwa decirme tal cosa era
porque no me profesaba ninguna amistad.
Por entonces empezó Salas a lanzar indirectas respecto a la cantidad de
19.000 duros que pagaba por el teatro (281), d¿ndo a entender que esto
imposibilitaba su negocio. Varias personas vinieron a decirme como
amigos que estuviera yo alerta porque Salas tral:aba de rebajar mucho el
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alquiler del teatro a fin de que yo tuviera que pagar una cantidad que
beneficiaría a Salas. Esto me alarmó, cómo era nn tural, y llamando una
noche a parte a Gaztambide, no sólo le hice partícipe de mis temores, sino
que él me dijo que cuando llegara el caso de que nos reuniéramos para
tratar del asunto, él defendería nuestros intereses, pues la rebaja que
quería Salas no era ni justa, ni mucho menos conveniente. Yo quedé
tranquilo con esta seguridad, cuando a los pc cos días y debiendo
Gaztambide marchar al extranjero, nos reunió Salas en el Teatro en la
salita de Dirección y nos dijo que lo hacía para decirnos que él no podía
continuar con la empresa teniendo que pagar tan levado alquiler, y que
habiendo hecho sus cuentas, resultaba que podría ser empresario pagando
en lugar de 19.000 duros, 14.000. Oído esto, tomó la palabra Gaztambide
y diciendo frases entrecortadas, como “me parece... ya ves una rebaja
tan considerable...” Cortó este ameno discurso Saas diciéndonos “¡nada,
nada, no discutamos; yo no doy un maravedí más (282) de esos 14.000
duros, con que VV. me dicen únicamente si les conviene o no para que en
vista de su determinación yo resuelva lo que me parezca conveniente.”
Hubo en esto un prolongado momento de silencic, mucho más elocuente
que todos los discursos, al cabo del cual rompió Gaztambide
preguntándome: “¿Tú qué opinas de esto?”, entonces yo hice mentalmente
mis cuentas de lo que yo ganaba al año y de lo me tocaba pagar de la
rebaja y dije, pensando en que Gaztambide como más influyente con Salas
le haría entrar en razón y además me cumpliría la palabra que me dio
noches antes: “Yo poco tengo que decir en el particular, tú, Gaztambide
que tienes dos panes en el teatro y que por consecuencia tienes que pagar
el doble que yo eres quien debe hablar.” Entonces contestó: “Yo no digo
nada”, lo cual oído por mi, dije: “Pues entonces, no quiero que por mi
causa diga Salas que yo le imposibilito su empresa, y además puesto que
con el tiempo voy a adquirir la cuarte parte de esta finca bien merece que
yo haga algún sacrificio, todo caso que tú como compañero mio te haces
doblado...” Tan luego como mis dos amigos nie oyeron esto, dijeron:
pues ya no ha más que hablar, sino hacer una escritura adicional con
Garamendi y que explique que continúa el arrendamiento en la misma
forma, pero con la única diferencia del precio.’ Entonces (283) yo me
encargué de ver a Garamendi y de que extendiera esta escritura a la
mayor brevedad, puesto que era indispensable que Gaztambide la firmara
antes de su partida que era de ahí a dos días.
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Esta famosa y decente sesión tuvo lugar la noche del 3 de abril de
1859. Al día siguiente por la mañana temprano, fui yo a ver a
Garamendi. Este escribano al que yo trató como amigo hace muchos años
me profesa un particular afecto, y apenas me vio: “¡Hola Barbieri!”, me
dijo, “¿Qué tal de nuevo?”, y yo le contesté: “Vengo a hacer una
escritura...”. Hay que advertir que Garamendi estaba acostumbrado a que
en todos los negocios que habíamos hecho, íbamos de acuerdo Salas,
Gaztambide, Olona y yo, digo esto para que no extrañe que me dijera lo
que ocurría y más cuando no se le había encargade el secreto.
Es pues el caso que cuando me contó cómo el <lía 2 de marzo de 1859
(dos días antes) había formalizado otra entre Salas, Helguero y
Gaztambide para formar un Centro General de Administración y otra
escritura particular entre Gaztambide y Salas en la cual se declaraba que
éstos iban (284) y debían ir a partes iguales de ganancias y pérdidas en el
negocio del teatro y empresa de la Zarzuela, y ~sí mismo, en todos los
negocios que ambos emprendieran. Esto sabido por mi, con la mayor
sorpresa y estupor, conté a Garamendi la escena (Le la noche anterior y le
puse al corriente de la posición en que me hallaba. Asombrado se quedó
de mi relato, y compadecido de mi situación, accedió a la demanda de
dejarme leer las dos escrituras. En esta lectura vi claramente la
indignidad que se había cometido conmigo, pero, sin embargo, disimulé
cuanto pude mi justo enojo e hice a Garamendi que extendiera la escritura
de los 14.000 duros como si tal cosa ocurriera. Esto, como llevo dicho
ocurría el día 4 de marzo de 1859.
Aquel mismo día, se firmó la escritura indicada, de recoger las firmas
estaba encargado Jerónimo de Lamadrid, y cuando llegó éste a pedirme la
mía, al coger yo la pluma, le dije todo cuanto me pasaba, y que se lo decía
únicamente para que en su día pudiera atestiguar que yo había firmado
con pleno conocimiento y no como se dice vulgaimente “de primo
Jerónimo es un hombre altamente recto y honradísimo, poniéndose
rojo de vergúenza, dijo que no consentiría que yo firmara, sin haber dado
antes cuenta de todo a su cuñado Salas: entonces yo le rogué
encarecidamente que no hiciera tal y firmé (28~) la consabida escritura.
Desde aquel momento, hice mi plan de separarme de una sociedad que de
tal modo me había tratado; al efecto empecé a reconciliarme con
Francisco de las Rivas a quien visité y tiré algunas indirectas respecto a la
venta de mi parte, cuyas indirectas fueron por él bien acogidas,
- 156-
indicándome que trataríamos del asunto, y que tal vez, él sería el
comprador. Esto quedó en tal estado por entonces. Gaztambide se había
marchado a París y yo seguía concurriendo al Teatro, aunque de muy mal
talante porque veía que mis obras no se representaban o si se ponían en
escena era entre los días de entre semana, cuando el teatro, naturalmente
produce menos; esto, unido a la repugnancia con que yo miraba a Salas
después de lo ocurrido, me hacía tener una cara de vinagre bastante
significativa; pues había caído completamente la venda de mis ojos y veía
claro que fuera por las circunstancias o acaso pen;ado, no haciéndose mi
repertorio yo no podía ganar lo indispensable para las necesidades de mi
familia y el pago de lo que me podía corresponder por causa de la rebaja
que no era menos de 28 a 30.000 reales en cada ocho meses, sólo al
teatro. En tal estado hubo Jerónimo Lamadrid de eontarle a Salas la justa
causa de mi descontento y entonces Salas me citó una entrevista en la cual
tuve el mayor placer, viendo a Salas balbuciente, in saber explicarse y en
una palabra humillado bajo el peso de las propias malas acciones que él y
su compañero habían cometido conmigo. Fue muy larga esta sesión; en
ella le dije cuanto se me ocurrió respecto a la inmunda comedia que
conmigo se había representado; mis quejas contra Gaztambide por lo
inicuamente que había pagado mi generosa amistad y en fin le dije que yo
de él no me quejaba puesto que lo consideraba como un negociante que
daba en sus asuntos parte a quien le daba la gana. También le hablé de que
iba a vender mi parte y que si él la quería se lE. daba en 20.000 duros;
grande le pareció la cantidad y concluimos, diciéndome que cuando
volviera Gaztambide provocaría una reunión para que ambos nos
diéramos las satisfacciones (a esto le contesté que era inútil) y que si yo
efectivamente trataba de vender mi parte que con tara con él>
Llegó el verano y volvió Gaztambide de París (trayendo consigo una
compañía de opera-comique con Mdme. Ugalde que actuó en el Teatro de
la Zarzuela) yo le vi, pero ni siquiera le saludé; a los pocos días provoco
Salas (287) la entrevista que me había dicho. yo asistí y oí, no sin
sorpresa, decir a Gaztambide que extrañaba nLe quejara de él cuando
había obrado tan perfectamente como amigo y que tampoco debía
quejarme de él como hombre de negocios pue;to que era yo bastante
grandecito para saber defender mis intereses sn el auxilio de nadie. A
esto me limité a contestar únicamente que no iT e hubiera quejado ni del
hombre ni del negociante si, sabiendo que en tales asuntos tenía yo tal
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interés, me hubiera desde luego dicho que obrara yo por mi cuenta y en
la inteligencia de que él y Salas estaban unidos ‘ara todo; con esto se
acabó la conversación y mi amistad y relaciones con Gaztambide. Dejo al
que quiera que haga comentarios y vea de parte de quien está la razón.
Después de esto me marché a Valencia a pasar la temporada de verano,
donde los valencianos parece que comprendieron intuitivamente mis
disgustos y procuraron distraerme de ellos con serenatas, convites y
obsequios tanto más gratos para mi, cuanto más inmerecidos los creía.
Antes de partir, vi a Rivas y nos despedimos par tratar el invierno
próximo de la venta de mi parte (288). Vuelto yo a Madrid y empezada
en septiembre la temporada de la Zarzuela, empecé activamente en
ocuparme en preparar los medios de formalizar la venta de mi parte. Hay
que advertir que en la temporada anterior yo era el depositario de todos
los documentos importantes de nuestra sociedad propietaria; en virtud de
esto, cuando Salas quedó sólo de arrendatario, acordamos que yo
guardara todos los recibos semanales de Rivas y que diera en cambio de
cada uno al contador de Salas un recibo 1 rmado por mi como
depositario, y de igual cantidad a la que representaba cada recibo de
Rivas. Estos recibos de Rivas, al fin del plazo ‘i según la escritura, se
canjeaban por carta de pago de anualidad, y estas cartas de pago también
las tenía yo en depósito. Es pues el caso que, cuando yo me llegué a
contaduría según la costumbre anterior a recoger los recibos de Rivas y
canjearlos por otros míos, me dijo Salas que esto no se haría ya de tal
manera, y añadió que era necesaria la vuelta de Gaztambide para que la
sociedad propietaria <‘in pleno” nombrara sus oficios y declarara si yo
había de continuar o no en el cargo de depositario. Esto, como era natural
(289), hirió infinitamente mi delicadeza porque parecía claramente una
desconfianza que se hacía de mi nunca desmentida provided, callé, sin
embargo, contentándome con remover un asunto del mayor interés para
mí y era el de la formalización del inventario general de todos los efectos,
muebles y decoraciones que contenía el teatro y que eran de nuestra
propiedad. Una de las condiciones del contrato de arrendamiento a Salas,
era que se había de entregar a éste por inventario y que había de dar
recibo de todo. A éste fin, cuando se disolvió nuestra empresa a la salida
de Olona, yo me había llevado muchos días de trabajo, para hacer un
minucioso inventario de todo, y en efecto lo hice con la mayor
escrupulosidad; empezada la temporada primera de Salas, diversas veces
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hablé a ésta para que se entregara de él con arreglo a la escritura, pero
siempre anduvo con evasivas para no hacerlo y así se pasó el año; pero al
empezar la temporada segunda y después de haberme pasado todo lo que
llevo dicho, volví a la carga con mayor ahinco, porque para vender mi
parte me interesaba mucho semejante formalidad y además como el teatro
en todas sus dependencias estaba servido por (290) adictos especiales a
Salas y a Gaztambide, necesitaba yo la seguridad de mis intereses. Así
pues, insistí con Salas sobre la cuestión y no sin ]nber yo descubierto en
él gran repugnancia sobre el asunto, conseguí en que accediera al examen
de todo, pero lo hizo también de una manera desconfiada y grosera,
dando orden a su cuñado Jerónimo Lamadrid para que encargara de todo
con la más escrupulosa minuciosidad: no parecía sino que de este modo
trataba de agotar mi paciencia y en definitiva, imposibilitar la operación,
por no cumplir lo que era justo y estaba además consignado en escritura
pública. Empezó por fin Lamadrid a hacer el exEmen indicado, pero con
tanta lentitud, que vino a resultar que saliera Salas con su gusto, no
entregándose el inventario por dar lugar a que yo antes vendiera mi
parte. He citado estos hechos para que se vea e) modo rastrero con que
hasta el fin se procedía conmigo. Aun hay más, yo disfrutaba desde la
fundación del teatro de la Zarzuela del palco de proscenio de platea, a la
izquierda del público, que me había tocado cuando sorteamos los cuatro;
este palco, por su posición y altura, era mu¡ codiciado por varios
abonados al teatro que me lo solicitaron y a quier yo no se lo quise ceder;
la familia de Salas también tenía los ojos fijos en él (291), y aun hubo
personas extrañas al teatro, que me dijeron que se trataba de quitarme el
palco a toda costa. Esto aunque no fuera cierto, sin embargo tenía visos
de probable por lo que diré ahora y es a saber que un día me pidió Salas
que le diese en abono mi palco en totalidad, o cuando menos un turno de
él para satisfacer un alto compromiso que tenía: yo le contesté que no
pensaba abonar el palco a nadie, sino que lo ocuraba mi familia, y cuando
vio que no pensaba venderle las noches, que me acomodaba pero sin crear
derechos de abono, entonces Salas se descompuso algo conmigo y me dijo
que no me creyera yo que el palco había de ser una propiedad eterna mu,
sino que por el contrario, era necesario pleitear el asunto; entonces yo
con la mayor sangre fría, le contesté que no me daba cuidado el pleitear,
porque en tal caso veríamos de parte de quien estaba el derecho puesto,
que yo tenía un carta de Salas en la que explícitamente reconocía por mío
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el palco y tenía además en mi poder los recibos dc la administración de
las contribuciones, cuyos recibos probaban que yo había pagado como
propietario del palco individualmente. Salas quedó mohino (292) viendo
mi impasividad y sin volverme a hablar del asunto a los pocos días me
llamó y dijo que había dispuesto se me pagara por su contaduría, el sueldo
diario de 80 reales conforme yo lo había tenido en el año anterior, es
decir sin obligación fija de hacer nada por parte mía; a esto le contesté
dándole las más expresivas gracias, pero diciéndjle que después de lo
ocurrido yo no podía aceptar un sueldo sin hacer nada de una empresa
donde tenía parte mi enemigo Gaztambide, pero que sin embargo, sí esta
empresa me escrituraba en un puesto de mi categ oria, entonces vería si
me agradaban las condiciones del trabajo y en tal caso aceptaría; entonces
me dijo Salas que yo discutiera el medio, puesto que él ocupado como
estaban todos los primeros puestos del teatro, no encontraba el medio de
darme una ocupación precisa y determinada; entonces le repuse que no
podía aceptar su generosa oferta porque no sería delicado proceder en mi
el aceptar un sueldo que tenía todo el carácter ile un regalo y concluí
dándole las gracias por su generosidad. Con esto parece que trató de
halagarme, haciéndome desistir de mis proyectos de venta, pero ya nada
me hacía efecto y solo soñaba con vender a todo trance, para librarme de
las acechanzas de mis amados compañeros. (293) Entonces el padre de
Zamacois me dijo que un caballero americano amigo suyo llamado
Mendoza, quería tratar de comprarme la parte, yo acepté con gusto la
proposición y empecé en efecto a tratar con cii empresario Mendoza
(aunque con el convencimiento de que no haríamc s nada), sólo con la idea
de distraer la atención de Salas y Gaztambide pan que no sospecharan de
que con quien yo trabajaba para conseguir mi objetivo era con Rivas.
Aquí no pude menos de hacer una reflexión y es la de que no es mía la
culpa si obraba de tal modo, pues mis compañeros me habían enseñado el
camino de la diplomacia, y aunque por él yo nunca será capaz de ir tan
lejos, por lo menos que ha aprendido que como dice un poeta “luchando
con traidores, todas las armas son buenas.”
A Mendoza yo le di explicaciones de todos los pormenores y le pedí la
cantidad de 20.000 duros por mi parte; enire tanto yo negociaba
secretamente con Rivas y ya habían pasado más de dos meses, en cuyo
tiempo, más o menos directamente hacían llegar a mis oídos que era
necesario que yo pagara lo que me correspondía mensualmente por causa
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de la rebaja del alquiler del teatro; a esto yo contesté que cuando Salas
hubiera pagado los 14.000 duros yo pagaría lo que me tocase; esto les
sentó (294) a cuerno quemado y aun empezaron a soltar indirectas para
asustarme, las cuales yo desprecié, haciendo al contrario llegar a sus oídos
la noticia de que si quería podía anular el contrato de arriendo, todo caso
que Salas no podía reunir el contrato de propielario y arrendatario al
mismo tiempo y que además podía entablarles una querella por todo lo
que conmigo habían cometido. Esto les asustó y tar to que todas las noches
iban el uno o el otro al palco de Rivas y le ponian la cabeza como un
tambor, contándole planes y cosas que luego Rivas me contaba a mi por la
mañana. Por otra parte, Mendoza se iba a consuLtar con Salas sobre el
trato que tenía pendiente conmigo y como no teni2 ni dinero ni ánimos de
comprar, buscaba sólo el medio de recoger su pilabra; todo lo cual yo
sabia con gusto porque mi mayor interés era que comprara mi parte
Rivas por ser éste el único sujeto que podía hacerles pagar todas sus
culpas y pecados cometidos con mi daño. Rompí la negociación con
Mendoza y al mismo tiempo cené definitivamente y bajo palabra solemne
de banquero, el trato de la venta con Rivas. Convi ae al mismo tiempo con
éste que todo el giro que se había de dar al negecio, y en consecuencia,
cuando más desapercibidos estaban mis enemigos y más bien cuando tal
vez meditaban la manera de darme (295) un golp’~ contundente, el día 24
de noviembre de 1859 dirigí a Salas la carta que copio a continuación y
que decía así:
“Sr. D. Francisco de Salas:
Mi estimado amigo y compañero:
Tengo convenida la venta de mi parte del Teatro de la
Zarzuela y sus accesorios, en la cantidad de 15.000 duros pagados al
contado; el comprador es Francisco de las RivEis. Más como usted me
significó que en el caso de vender contara con us;ed, yo no he olvidado su
deseo, y en consecuencia he obtenido dí empresario Sr. Rivas un plazo de
tres días para firmar nuestras escrituras de compra-venta, en cuyo
tiempo, si usted le conviniere ser el comprador con las iguales
condiciones que tengo estipuladas con el Sr. Rivas, y que arriba están
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indicadas, éste señor es gustoso, a ruego mío, en ceder a usted la primacía
de este negocio, y yo, más particularmente, tendré gusto en ello. Ruego a
usted que me conteste por escrito y con la menor dilación que le sea
posible, por las razones del píazo indicado y porqu’~ en la demora de este
asunto, hay un perjuicio que estoy seguro que qierrá ocasionar a mis
intereses.
Aunque no es muy de este lugar, aprovecho la ocasión para decir a
usted que bien decidido a no a ser comprador, en todos los casos estoy
dispuesto como amigo y como artista músico a seguir cooperando al
sostenimiento de la zarzuela (296) o de cualquier oiro asunto en que usted
crea que puede utilizar mis débiles fuerzas. De ~u afectísimo amigo y
antiguo compañero:
Francisco Asenjo Barbieri.’
Esta carta, o más bien esta banderilla, se le clavó a Salas en el corazón.
No sé que diera por haber podido observar de cerca lo que después de
leida pasó entre él y Gaztambide, pero a juzgar por las apariencias,
desconcertó a entrambos por completo, poniéndoles en la mayor
tribulación porque no dejarían de considerar 1<> muy perjudicial que
podría serles tener en su sociedad a Rivas, y como al mismo tiempo no
tenía los 15.000 duros, no podía comprar mi parte. En tales
circunstancias, me mandó Salas un recado verbal de que tuviera la bondad
de yerme con él en mi casa, donde vendría a hablarme el día siguiente;
entre tanto sé que fueron a enterarse de Rivas de si era cierto el caso y
convencido de la verdad, vino en efecto Salas a mi casa; empezó por
tratar de convencerme de que yo no vendiera; luego quiso que yo
rebajara la cantidad; después que vendiera sólo la mitad de mi acción,
luego que se la vendiera a plazos, pero todo fue inútil, pues yo con la
mayor dulzura y sangre fría del mundo, me negué a todo, haciéndole ver
lo precario de mi situación y haciéndole observar que puesto que tantas
veces me había dicho él mismo que yo no sabía defender mis intereses,
esta ocasión había yo aprendido a defenderlos, prefiriendo, como era
natural, (297) vender al contado en lugar de vender a plazos, porque
haciéndolo de esta última manera, no me luciría el dinero. Viendo pues
Salas que yo me mantenía en mi derecho como tAna roca, trató de buscar
otra franquilla y al efecto me dijo que si él compraba, era preciso que yo
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le diera la garantía de mi repertorio de obras por medio de una escritura;
a esto yo le contesté que estaba conforme, y que extendiera la escritura
como le diera la gana y que, yo la firmaría. Finalmente, viendo que yo
estaba inexpugnable aunque siempre muy atento, me confesó que no tenía
disponible la cantidad y que necesitaba un plazo mayor para realizarla;
por mi parte le dije que no tenía inconveniente en acceder a su deseo,
pero que tenía que consultar con el Sr. Rivas, y si él era gustoso, yo lo
pondría en su conocimiento aquella misma noche; con esto terminó la
entrevista: ¡entrevista famosa que por sí sola me confesó todos los
disgustos que la digna pareja me había proporcionado, al ver a Salas
atribulado y suplicante y confesando que esta venta de mi parte era su
ruina!. Yo por mi he de decir que nunca me ha alegrado del mal ajeno,
pero en este caso ¿debía yo sacrificarme todavía por los que no mirando
más que a su ciega ambición, habían atrope’ lado mi amistad, mi
delicadeza y hasta mi existencia material, poniéndome rateramente (298)
en el camino de la miseria?
Por más que digan los filósofos contra el Fajo sentimiento de la
venganza, ésta es muy sabrosa y más cuando se experimentan sus efectos
siendo la Providencia la encargada de hacerlas sentir.
Después de la entrevista referida, fui en busca de Rivas y le propuse
que en lugar de dos días más, que pedía Salas de plazo que le otorgásemos
cuatro, cómo así lo hice en la carta que le dirigí auiuella misma noche. En
este mismo plazo es indecible lo que tanto Salas como Gaztambide
trabajaron para persuadir a Rivas que retirara su palabra de comprarme
la parte, aunque inútilmente porque Rivas me la sostuvo hasta el último
instante. También trabajaron mucho para conseguir el dinero prestado y
por fin consiguieron que el el hermano de Rivas (D. Simón) les prestara
los 15.000 duros reintegrables en un año con el premio del 10% y con
hipoteca de la mitad del teatro. Por otro lado, trataban de crearme
embarazos, amenazándome con no dar su consenimiento a la venta que
según la escritura con Rivas era indispensable; en esto también me defendí
con la amenaza de anular su arrendamiento, Al mismo tiempo me
mandaron a casa para disuadirme a que desistieri de la venta a mi amigo
Luís Fernández Guerra Orbe, al cual dejé conxencido de que no podía
desistir y a Luis Olona que vino a cubrir el e~pediente pero que en el
fondo se alegraba de que yo no desistiera de mi propósito (299). Es
indecible el número de resortes que tocaron Salas y Gaztambide; las
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muchas intrigas y supercherías que usaron para estorbar mi propósito,
pero todo inútilmente porque yo no cejé un paso en mi camino.
Finalmente, viendo ello que todo era inútil, trataron de que se declarase
que yo vendía mi parte desde el primero de diciembre, de modo que por
este medio tuviera yo que sujetarme a la liquidación y pagar lo que me
tocara en los gastos de la sociedad correspondiente a los tres meses que
iban de la temporada, contando por supuesto en estos meses, lo que me
tocara de la fraudulenta rebaja del alquiler; al principio me negué a todo
esto también, pero luego, deseoso de terminar cuanto antes el negocio y
viendo que lo que me correspondía en la liquidadón eran 10.000 reales,
accedía ello para tener el gusto de despedirme ante5 de mis amados socios.
Cuidé sin embargo, el que Garamendi extendiera la escritura de manera
que no quedara ningún cabo suelto con el cual pudiera atarme a nuevas
complicaciones y el día 5 de noviembre de 1~59 se firmó al fin la
escritura de venta en casa de D. Simón de las Rivas, y allí tomé y conté en
buenos billetes de banco la cantidad de 14.500 duros libres de polvo y
paja y después de haber satisfecho los indicados 10.000 reales de la
liquidación a Salas. El contento con que yo me vi en la calle y ya libre de
mis enemigos fue tal que desde entonces vivo tranquilo y hasta creo que
empezado a engordar.
Réstame sólo referir un dicho gracioso de José 1W Albuerne; este
amigo mío, con otras muchas personas (300), iba a las tertulias que
después de las funciones hay siempre en el Teatro de la Zarzuela, y
estando Salas y Gaztambide después de concluida la venta de mi parte,
contanto una noche a la indicada reunión el hecho, dijo Albuerne, así
como en tono de broma y dirigiéndose a los indicados mis ex socios: “Ya
echásteis a Olona, acabáis de echar a Barbieri, no falta más que un desafio
a a navaja entre vosotros dos.” palabras que se pueden considerar como
proféticas y que retratan al daguerrotipo a las dos personajes. Yo por mi
parte, con el mayor contento, sólo digo lo que el periódico El Padre
Cobos en último número: ¡ Ahí queda eso!.
(301) En el T. de la Zarzuela se estrenó el 1 de septiembre de 1859
Zampa y gustó mucho> El arreglo de este libreio lo habían hecho entre
Serra y Pastorfido y el primero de estos dispuso que todos los versos de
su composición se imprimieran marcados con comillas. A propósito de
esto, se le ocurrió a Serra una redondilla dirigida a Pastorfido en una
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noche en que nos hallábamos los tres cenando en el Café de la Iberia, que
decía:
“Comas te puse por bromas,
porque tu insolencia domes,
¡hombre, no sé cómo comes
tras de tragar estas comas!”
(302) La vieja y el granadero se estrenó en el T. de la Zarzuela el 12
de septiembre de 1859. Llena de chistes groseros y con una música
pretenciosa y mala de Espín y Guillén, fue honrosamente silbada y no
llegó a imprimirse. El libreto era de D. ... Sánchez Fuentes.
(303) Los conspiradores tuvieron algunas escerns que hicieron reir; la
música exceptuando una canción que cantaba lE Murillo, no gustó; en
conjunto la zarzuela valía poco y fue rechazada pcr el público.
(304) En ¡ Una emoción ! llamó la atención Arderius representando el
papel de un inglés y pidieron la repetición del dúo que él mismo cantaba
con la Montañés. El libreto, aunque algo pesadc, fue bien recibido y la
música era bonita y agradó. La canción de introducción me gustó mucho.
(305) Enlace y desenlace agradó en conjunto. El libreto hizo gracia en
diferentes pasajes sin tener nada de particular; fue bien recibida. El éxito
total fue regular.
(306) Compromisos del no ver se la hice yo a escribir a Pina con
ánimo de que se ejecutase con Entre mi mujer y el negro no sólo para
llenar la función, sino para que preparase al público e hiciese contraste
con la otra. Esta zarzuelita agradó tanto por el libreto cómo por la
música, de la cual un Vals que puse al final hizo bastante efecto. En
conjunto, el éxito fue bueno y pasadero, que era cuanto yo apetecía.
Luego decían las gentes que si no hubiera sido por la música se hubiera
silbado la obra. Esta opinión en parte apasionadE e injusta pues la música
no es más que agradable.
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(307) El viernes 14 de octubre de 1859 se e5trenó en el T. de la
Zarzuela Entre mi mujer y el negro; su éxito fue excelente, risas y
aplausos continuados, tanto al chistosisimo libreto c mo a la música, de la
cual varias piezas merecieron los honores de la repetición. Cubero se
distinguía cantando de una manera notable el tempo del Segundo Acto.
Los resultados pecuniarios han sido muy pingiie~ y la música ha sido
impresa por Casimiro Martín.
(308) Los cazadores en Africa es un disparatón de circunstancias que
no se silbó porque habías muchos tiros y mucho ¡Viva España! pues por
lo que respecta al mérito de la piezas como libro y como música debían
haberlas tirado los bancos. Arderius se hizo notar en el papel de un moro
que no decía más que cuatro palabras, pero que el adornaba fingiéndose el
muerto y haciendo otras muchas tonterías con mucha gracia.
(309) Por esta época se abrió el Teatro Real y por sus primeras
representaciones hubo tal prisa en conseguir billetes que se cotizaban estos
a precios fabulosos. En noviembre (no sé el día f jo), se estrenó en el T.
del Instituto El Tío Pimin4 que adjunto, y que alcanzó muy buen éxito
como casi todas las andaluzadas del mismo teatro que habían tenido gran
resultado, pero que ya iban decayendo, por convencerse el público que
ésta era un peste de la literatura dramática por más que la gracias picantes
de los diálogos y de las gracias de estilo popular contribuyeran en mi
concepto, y no poco, a aficionar a las masas a los cantos en idioma
español. Cuando escribo estas líneas, ha muerto ek género andaluz aunque
no se ha enterrado (8-XI-1859).
(310) El jueves, día 10 de noviembre de 1859 se estrenó en el T. de la
Zarzuela La vuelta de Columela con la música de Fioravanti. Su éxito fue
muy mediado, exceptuando el coro de locos que fue aplaudido y repetido.
Salas, sin embargo, ya no estaba en disposición de cantar bien esta ópera
que en otro tiempo le proporcionó tantos triunfos a pesar de haber pagado
en ella tajos y reveses para economizar trabajo esta ocasion.
Los resultados fueron escasos.
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(311) El 17 de noviembre de 1859 se estrenó en el T. del Príncipe con
un buen éxito En Ceuta y en Marruecos. La música de esta obra valía muy
poco.
(312) El martes 6 de diciembre de 1859 fue un verdadero martes para
la zarzuela titulada Un procónsul que re reprzsentó en el T. de la
Zarzuela por primera y última vez y aun no por completo, pues fue
preciso echar el telón antes de que acabara. Mucho Úempo antes Salas me
dio a leer el libreto de este zarzuela que se destinaba para que yo la
pusiera en música y cuyo libro venía cubierto con el velo de anónimo, sin
embargo, yo que tengo mis puntas y rivetes de paleógrafo y que además
tengo también mucha memoria, recordé una letra igual que tenía yo entre
mis cartas, la saqué en efecto y me convencí de que la zarzuela estaba
escrita de puño de D. Fernando Corradi, el antiguo propietario del
periódico El Clamor público. Leí las zarzuelas y como me pareció muy
mala, no me excusé de ponerla en música de la mejor manera posible.
Entonces Salas se la dio al compositor Antonio Rovira, quien no tuvo ¡ms
escrúpulos y la aceptó poniéndole una música ruiJosa y extravagante, en
la cual no había ni una pieza ni una melodía que mereciera ser aplaudida,
antes al contrario, en el segundo Acto, había unas trombinadas que
excitaron la risa y los murmullos de desaprobación del público. Sin
embargo, esta música era infinitamente superior el libreto, el cual desde
el segundo acto, empezó a sufrir la grita más continuada(313) que se
puede imaginar y tanto que en el Tercer Acto cuando Calvet mirando a un
reloj de arena decía “¿Ves?, la una y media” fue la carcajada general y
después cuando Caltañazor amenazaba al mismo Calvet con una ballesta,
todo el público gritaba “¡A ése, a ése!, ¡Cómet~lo!”, y otras bufonadas
por el estilo, pues además de ser la obra detestable, Clavet estuvo muy
desgraciado en el desempeño de su papel. Corradi que era el verdadero
autor, decía a todo el mundo que la obra era de un discípulo suyo llamado
Antonio Gómez, y tuvo la calma de estar ccn su familia viendo la
representación sin duda para desorientar a los que sospechaban que la
obra era suya, pero fue inútil porque al día sigubnte todos los periódicos
declaraban más o menos claramente su nombre y ponían la obra a los pies
de los caballos; castigo merecido a quien como e? tal Corradi ha pasado su
vida en hablar mal de todo bicho viviente y cuyo amor propio pasa de ]os
límites de lo nacional y prudente.
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Creyendo Corradi que la obra gustaría mucho, la había dado a la
imprenta, pero cuando vio el éxito, mandó deshacer los moldes y por esa










Soldados l~, y 2~
Una moza de mesón
Coro de ambos sexo.
(314) Esta fue la primera vez que tuve que pagar dinero por ver una
zarzuela, y era la primera zarzuela nueva que se iepresentaba después de
la venta de mi parte del teatro. Esta última circun:;tancia parecía como un
castigo providencial a mis enemigos, y yo como tal consideré la gran silba
y desorden que hubo en el teatro aquella noche.
Debo recordar de paso que cuando ya estaba acordado que yo vendía de
mi parte y traer a mi casa todos los muebles de mi palco que eran
exclusivamente míos y además hice arrancar y que me trajeran unas
pantallas de gro azul y gran pantallón de lienzo pintado con que cubrí el
indicado palco; este arranque de las pantallas de s~da se hizo con tal sigilo
que nadie lo advirtió y antes del día primero de diciembre. Salas lo
advirtió después según parece se incomodó por ello con el pobre Alcalde
del Teatro, que nada sabia. En seguida Salas llannó al que me había hecho
las indicadas pantallas y le encargó la construcción de otras; yo supe esto
y entonces escribí una carta muy atenta (315> a Salas regalándole las
pantallas mías y diciéndole que no tenía más que costear su nueva
colocación. Luis Guerra supo que yo había pagado mi butaca para ver la
función y no le pareció bien, por lo cual creo que hubo de decirle algo a
Salas; el resultado es que por esto y por las dichosas pantallas me mandó a
Salas con fecha del 7 de diciembre la adjunta carta; yo acepté la butaca
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que en ella me ofrecía y nada más. Al mismo tiempo me fui a la joyería
de Sampar y compré unos preciosos pendientes de turquesas y brillantes y
se los mandé a D. Francisco de las Rivas con un carta en la cual
sustancialmente le daba las gracias por haberme sostenido su palabra en el
asunto de la venta y le decía que si no hubiera sido por él no hubiera
podido realizar mi propósito; al mismo tiempc’ le decía que tuviera la
bondad de hacer en mi nombre aquel presente a su hija rogándole que asó
como ella había colocado la primera piedra del teatro, colocara junto a su
rostro estas otra piedras, hijas de aquella primi iva y como recuerdo de
mi agradecimiento. A esta carta me contestó Rivas la adjunta (fecha del 8
de diciembre).
(316) De un casament en Picaña, sólo sé lo que va en el impreso.
(317) La venta encantada impresa en 1859 no se ha representado aun y
tiene una historia particular. Ventura de la Vega empezó a escribirme una
zarzuela sobre El Quijote, de la cual ya tenía yo puesta en música dos
piezas cuando parece que fue a verle Adolfo García y le rogó que no
continuase porque él tenía ya concluida esta obra sobre el mismo asunto.
Ventura de la Vega le dio palabra de hacerlo así y luego García imprimió
el adjunto libreto (al saber que Vega pensaba continuar el suyo),
poniéndole una dedicatoria sarcástica a Vega, lE. cual ha herido mucho a
éste, pero le ha impedido hasta el presente continuar su libreto, con lo
cual el que pierdo soy yo.
(318) La loca por amor aun no se ha representado (5 de febrero de
1860) y se coloca en este sitio como impresa en cl 59. No es difícil que se
represente porque obra en poder del empresario Salas.
(319) El 24 de marzo de 1859 se estrenó en Zaragoza El novio
aragonés que fue escrita expresamente para quD la cantara el tenor Juan
5alces.
Los pormenores de esta obra están en su libreto adjunto y en la carta
también adjunta que me escribió el indicado Salces. -
(320) El adjunto libreto manuscrito de la zarzuela Aleluyas de un
lacayo, es autógrafo de Rafael M~ Liern, poeta valenciano a quien yo
rogué me hiciera un juguete característico de su país y me mandó éste que
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no es más que un arreglo de una obra suya ejecutada con gran aplauso en
Valencia, titulada De Ferrater a lacayo y escrita como comedia: por cuya
razón yo no podía poner esta zarzuela en música y rogué a Liern que me
hiciera otra cosa original y nueva.
(321) A cual más feo, es un arreglo hecho sobre la comedia
traduciéndose del francés y representándose en Madrid con el nombre de
El Hombre más feo de Francia. Respecto a esta zarzuela sé que se ha
representado el año 1859 en un teatro de provincias pero ni sé en cual, ni
el día fijo, ni más detalles sobre la obra.
Después he sabido que el T. de Provincias donde se ha representado ha
sido Burgos. Esta obra se representó por primera vez en Madrid el 13 de
noviembre de 1860 en el T. del Circo. Adjunto están una carta de mi
madre
y el libreto:
“Madrid, 4 de noviembre de 1860.
Mi querido hijo:
La zarzuela de anoche “A... no gustó a los señores; el libro que ya
conoces en El Hombre másfeo de Francia pasó bien hasta el segundo acto,
pero en el terceto estalló la tempestad a la presencia de Rocafort y su
recomendado en casa de su amada, que siende un hombre de mucho
talento y carácter, aunque muy feo vestido de duerias para deslumbrar a la
cuñada haciendo mamarrachos y bailando, no lo pudo sufrir el público
que ya estaba interesado en favor suyo (te adv[erto que el apasionado
amante era Becerra) sin embargo, el libro tienen gracia y buenos versos;
pero la música es tan mala que no se acierta a definir y solo una escena y
coro de mujeres con la Soriano que es una conspiración contra el hombre
que las ha insultado es de buen efecto y la hicieron repetir, así como otra
escena y coro de hombres feos con Becerra lleno de gracia, más por la
situación y los trajes que por lo bueno de la música también fueron
aplaudidos algunos versos del gracioso por lo difícil de su desempeño,
pues además de ser el más feo de todos, tomó eL carácter de recargar las
erres y las eles y lo desempeñó bien Fernández. Por último concluyó
entre chisteos, pero les ha de dar entradas por las tardes. Da. Mariquita te
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la explicaré mañana. Ayer no tuve carta y estoy impaciente con los
cigarros, por lo demás no ocurre nada. Consérv’ate bueno y con los
saludos de Micaela Madrazo, Elvira y su esposo y demás. Dispón lo que
quieras de tu madre.
Petra
(322) Incluyo el adjunto programa sólo para memoria del debut de
Elisa Villó de Genovés y de que no gustó al público. También lo guardo
para recordar que la zarzuela titulada Mis dos mujeres que en tres años no
se había representado en Madrid, más que una vez el último día de
temporada y a beneficio de Antonio Lamadrid, se puso en esta ocasión a
pesar de que yo signifiqué a Salas por escrito que no me gustaba que se
hiciera esta obra en semejantes circunstancias.
(323) Miércoles 14 de diciembre de 1859 se estrenó en el T. de la
Zarzuela Una poetisa. Letra de Francisco Arderius y música de Juan
Molberg.
Esta zarzuela era mala y fue desechada aunque sin estrépito. ¡Mal
estreno tuvo Arderius como actor!.
(324) El mismo miércoles 14 de diciembre de 1859 se estrenó en el T.
de la Zarzuela también por primera y única vez Un viaje aerostático.
Escrita esta obra por Ramírez con grandes pretensiones de gracia y de
emular con este género al incomparable Luis Olona, tuvo un castigo
merecido. Caltañazor le había aconsejado al artor que hiciera algunas
supresiones, pero como este se opusiera a ello, parece como que
Caltañazor quiso darle una indirecta pero severa lección y así en su largo
monólogo que tenía en el segundo Acto cuanto más se aburría y silbaba el
público, con más calma decía Caltañazor su pipel a fin de que no se
perdiera ni una sílaba, según deseaba Ramírez.
La música aunque valía poco, tení algo bonito en el segundo acto pero,
sin embargo, el público no hizo caso más que de silbar y decir tonterías
hasta que Oudrid dirigía la orquesta cansado del desorden y sin dar lugar
a que acabara, echó el telón.
¡ Vaya con las tres zarzuelas que se hicieron desde mi separación!...
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(325) Los monederos falsos traducción hecha por Pastorfido, hacía
mucho tiempo y empezada a ensayar en el verano anterior, no se
representó hasta el día de nochebuena, sábado 24 de diciembre de 1859 a
las cuatro y media de la tarde. Primero se había repartido y ensayado por
las personas que se marcan en caracteres de imprenta, pero cuando se
estrenó fue variada en parte del reparto para que lo ejecutaran las
personas marcadas en letra manuscrita. En la primera representación de
esta obra pasó y nada más, llamando únicamente la atención la
transformación y escena de los duendes que hizo repetir el público; en las
representaciones hechas todas como funciones de tarde se le hicieron
muchos cortes al libreto y aun a la música reduciendo los cuatro actos a
tres y dejando la obra completamente mutilada; por esa razón, aunque el
libreto adjunto se había impreso mucho tiempo atrás, no se puso a la
venta.
Al recordar esta obra, me da vergtienza y lástima pensando lo mala que
es la traducción, lo indignamente que se ejecutó la música y la mutilación
que se hizo de ella; tal que si Rossi la viera no la conocería. Tan risibles
son esas cosas que la misma empresa del Teatro de la Zarzuela no se ha
atrevido a representarla por la noche.
(326) El mismo día de Nochebuena a las 8:30 y en el T. de la Zarzuela
se estrena Los Mosqueteros de la Reina con buen éxito. El libro es
agradable y la música aunque no entusiasmó, gustó lo suficiente para
poder apreciar los adelantos que había hecho Vázquez. Un dúo precioso
de tiple, y tenor del tercer acto fue muy aplaudido como así mismo al
concertante final del segundo acto. Los producto de esta obra han sido
regulares y ella merece tomarse en consideración por ser una obra muy
decente.
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II. REGLAMENTA ClON TEATRAL
1. REGLAMENTO GENERAL DE LOS TEATROS DEL REINO DE I848~.
(Selección de artículos significativos)8
Capítulo lO. De la intervención del Gobiernc~ en los Teatros
Artículo 10. La inmediata inspección y vigilar cia de los Teatros, su
protección y fomento, corresponden al Ministerio de la Gobernación
del Reino.
Teniendo presente la necesidad de reformar las disposiciones relativas a
los teatros, venga en decretar lo siguiente:
Capítulo 2~. De la Junta Consultiva de TealrQs±
Articulo ¡O• Para auxiliar al Gobierno en la inspección y vigilancia de
los Teatros y su protección y fomento, habrá un cuerpo que se
denominará: Junta Consultiva de Teatros.
Artículo 20. La Junta Consultiva de Teatro~; se compondrá de un
Presidente, Secretario y número de vocales que en ningún caso podrá
exceder de diez. Los individuos que compongan la Junta, recibirán el
erario con alTeglo a sus méritos y circunstanzias.
Articulo 30• Las plazas de individuos de la Junta Consultiva de Teatros
son incompatibles con todo empleo que no sea en citable cimiento
científico o literario. El que se halle en es:e caso, podrá continuar
sabiendo su destino y optará por uno de los dos sueldos que le
correspondan.
>~ Barbieri, LEGADO BARB1ERL Manuscritos 14.002. Biblioteca Nacional de Madrid.
Se trata del Reglamento de 1848 según resulta de las correcciones emitidas por la Junta de
Teatros, formada por Latorre, Guzmán, Saldoni, Basili, 52 las, Bretón, Romea, y Vega.
8 Es el Reglamento de 1848 según resulta de las correcciones de la Junta de teatros.
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Artículo 40• El nombramiento de individuos de la Junta Consultiva de
Teatros ha de recaer siempre en persona que cultive las letras en
cualquiera de sus ramos.
Artículo 50• La Junta se ocupará en desempeñar os trabajos literarios o
científicos que el Gobierno le encomiende; evacuará los informes que
le pida, sobre todo lo que tenga relación con la marcha artística y
administrativa de los teatros, y podrá proponer el Gobierno cuanto
sea conveniente al fomento y protección de estos ramos de la cultura
pública.
Artículo 7O~ No podrá abrirse en lo sucesivo ningún teatro público sin
previa autorización Real, solicitada por condicto de respectivo Jefe
Político y expedida por el Ministerio de la Gobernación del Reino,
oída la Junta Consultiva de Teatros
Artículo 8~. Los jefes políticos podrán, en casos de urgencia, conceder
las expresadas autorizaciones, sometiéndolas inmediatamente a la
aprobación del Gobierno.
Artículo 90• Al comunicar la concesión a los empresarios, les exigirán
los jefes políticos por derechos de licencia, la cantidad que
corresponda a cada teatro según su categoria.
Artículo 10. La concesión de cada licencia no podrán exceder del
término de 3 años, y en el caso de concecérsele por más de uno,
abonará la empresa al recibirla el total importe de los derechos
correspondientes al tiempo porque se haga la conces~on.
Artículo 1 3O~ Formada la compañía, la empresa exhibirá al jefe político
las escrituras originales de todos los individuos contratados, para
acreditar que los sueldos están conformes con el presupuesto
presentado y aumentar o disminuir el depósito según lo que de la
confrontación resulte. El jefe político rentitirá al Ministerio de la
Gobernación la lista nominal de la compañía formada.
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Artículo 150. Los formadores de compañías, sean formaciones por
empresas, sean a partido, llevarán libros de cuenta foliados y
rubricados por la autoridad suprema civil o sus delegados, a fin de
que en caso necesario, puedan verificarse los gastos y los ingresos.
Articulo 160. El empresario que quiebre, no podrá volver a serlo de
ningún teatro.
Artículo 27v. No entrará la fuerza armada en el local destinado a las
representaciones teatrales. Unicamente lo ocupará por orden expresa
de la autoridad, cuando así lo exigiese la :onser#ación del orden
público y fuesen ya insuficientes las amonestaciones.
Artículo 280. Los ayuntamientos no tendrán otra intervención en los
teatros que la que diga relación al arriende de los que sean de su
propiedad.
Capítulo 20. De la Censura
.
Artículo 320. No atenderá la Junta al mérito li Lerario de las obras que
se presenten a su examen y sólo deberá concretarse a la parte moral
y política.
Artículo 33O~ No admitirá la Junta ninguna producción nueva que le
presente la empresa o el formador de un Teatro, como no vaya
acompañada del permiso del autor o del de la persona que le
represente para ponerla en escena.
Artículo 360. El empresario o formador que pusiese en escena una
producción nueva no autorizada por la Junta de censura, perderá el
total de las entradas, sujetándose además a la; penas que la autoridad
gubernamental le impusiese si la representación de aquella obra,
hubiese producido algún daño a la mora] o causado escándalo
público.
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Artículo 370, Si en el caso del artículo anterior, la empresa o compañía
carece además del permiso de autor, se adjuiicará a éste la mitad de]
producto integro de otras entradas.
Capítulo 3O~ De los autores dramáticos
Artículo 3~O• No se pondrá en escena ninguna producción dramática sin
el previo permiso de su autor, traductor o del que lo represente9.
Artículo 390• El autor de una obra dramática percibirá de los teatros
del reino durante el tiempo que la ley de Propiedad literario señala
un porcentaje sobre la entrada total que, comprendido el abono,
produzca en cada noche la indicada obra.
Artículo 410. Para la percepción del porcentaje designado a los autores
dramáticos, se dividirán las obras en tres clases, comprendiéndose en
la primera las de tres o más actos, en la seg anda las de dos, y en la
tercera las de uno.
Artículo 420. Las obras comprendidas en la segunda clase, devengaran
la mitad del porcentaje que se señale a las de la primera; la tercera
parte las comprendidas en la tercera.
Artículo 430• En las tres primeras representaciones de una obra
dramática, percibirá el autor de la obra por derechos de estrenos, el
porcentaje que a la citada obra corresponda.
Artículo 540, El autor de una obra dramática tiene derecho a
reformarla después de puesta en escena, pero sin que por ello se
interrumpan las representaciones que tenga dispuestas la empresa.
9 En este artículo se mantiene en vigor la real orden que ent:6 en vigor en abril dc 1839
(ver propiedad dramática al final del capítulo).
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Artículo 550 Se prohibe a las compañías tamo de Madrid como de
provincias y de ultramar, cambiar o alterar los anuncios, los títulos
de las obras dramáticas, ni atribuirselas a otro autor, ni hacer
variaciones o atajos en el texto sin permiso ce aquel bajo la pena de
perder el valor del ingreso total obtenido en las representaciones de
la obra, la cual se adjudicará al autor expresa Jo.
Artículo 570~ En ningún teatro del reino podrá ponerse en escena obra
alguna traducida en prosa, sino en el caso de que el traductor o uno
de ellos si fuesen vados, sea autor de una obra original, representada
en algún teatro público. Se exceptúan de esta regla las comedias de
magia.
Artículo 580. El autor tiene derecho a repartir ~ospapeles y a poner en
escena su obra, de acuerdo con el director de la compañía.
Artículo 590~ Los autores (no traductores) en verso, tendrán derecho a
un palco en la noche del estreno de sus obras, y a ocupar gratis una
luneta en cada una de las representaciones de aquellas.
Artículo 610. La recaudación de los derechos de autores y traductores
será de cuenta de los interesados.
Capítulo 40• De los teatros en general
.
Artículo 620. No se representarán como hasta aquí en todos los teatros
indistintamente las diversas composiciones dramáticas, sino que,
convenientemente clasificadas, a cada uno se le dará el género o
géneros que han de constituir su repertorio.
Artículo 630. El teatro que verificase la representación de una obra
dramática no correspondiente a su repertorio, perderá el total
producto de las entradas, adjudicándose éste íntegramente al teatro
que haya sido defraudado.
Artículo 640. Quedan abolidas todas las cargas de beneficencia y
cualesquiera otras ajenas a la industria teatral.
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Artículo 660. Las corporaciones y municipios que posean teatros están
obligados a conservarlos en buen estado y a renovar los enseres
cuando sea necesario, de manera que se hallen aquellos en disposición
de ser utilizados por los formadores que los soliciten.
Artículo 670. Si anunciada la subasta para el arrendamiento de un
teatro, no se presentan solicitadores y hutiese un formador que
pretenda el arrendamiento indicado, la corporación o persona a que
corresponda en propiedad el edificio, está obligada a arrendarle o
formar por sí la compañía siempre que a juicio de peritos
nombrados por ambas partes, se haya ofrecido por el arrendatario
precio admisible.
Artículo 680. Los ayuntamientos no establecerán en sus contratos de
arrendamiento nada que redundando en beneficio de la corporación
que arriendan, haya de redundar en perjuicio de los verdaderos
intereses del vecindario. Los concejales no tendrán derecho ni en
cuerpo ni individualmente, al uso de localidad alguna en las
funciones dramáticas y en las contratas con los formadores de
compañías, no se pondrán más condiciones que las relativas al
tiempo, al precio y a la conservación de los edificios, archivos y
enseres de todo género.
Artículo 690. La época en la que las compaññts deben dar principio a
sus trabajos será en adelante el día primero <le noviembre, en vez del
Domingo de Pascua de Resurrección como hasta aquí había sido
costumbre, terminando las contratas el día iltimo de junio, dejando
para las formaciones los meses de julio y agosto. Con este objeto, y
para no perjudicar a ninguna de las partes interesadas, los
formadores deberán hacer sus contratos desde el Domingo de Pascua
de Resurrección (1848), bien sea hasta el último de junio del mismo
año, o bien hasta igual día de 1849 con stpresión de los meses de
julio y agosto a fin de que para lo sucesivo quede establecida esta
regla, entendiéndose que está reforma no impide que las compañías
puedan funcionar en los meses citados si a sus intereses conviene.
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Artículo 700. Todo actor o actriz que para un mismo año teatral se
contratase a la vez con más de una empresa o formador de
compañías., además de la responsabilidad que puede exigírsele por
los daños y perjuicios que causa, quedará imy’osibilitado de ejercer la
profesión por todo el tiempo por el cual hubiese verificado el doble
contrato.
Artículo 710. Todos los días del año son permitidos a dar espectáculos
de teatro, excepto los días de Semana Santa.
Artículo 72v. No podrá llevar el nombre de tzatro aquel lugar cuyos
espectáculos no se compongan en todo o en parte de representaciones
dramáticas, líricas o coreográficas.
Artículo 730~ Nadie podrá construir un tealro público sin obtener
licencia del Gobierno y presentar el plano del edificio para su
aprobación.
Capítulo 50• De la clasificación de los teatrns±
Se clasifican los teatros del reino y se determinan sus respectivos
repertorios del modo siguiente:
Teatros de primer orden:
MADRID:
Teatro del Príncipe’0: Repertorio del Teatro Español
Teatro de la Cruz11: Teatro del Drania
Teatro del Instituto: Teatro de la Comedia
10 Continúa con el mismo tipo de repertorio, ya que si vemos la lista de estrenos que
aparecen en la sección crítica de El Entreacto (Telégrafo iterario) durante los años 1839-
4(>, veremos que lo que se representa es teatro en verso, castellano, con algunas
traducciones que completaban los estrenos originales.
11 En este teatro, según las noticias hemerográficas de os años treinta y cuarenta, se
ponen en escena todas las óperas románticas de Belliní, Donizetti y Rossini, que hacían
nacer en el público de la corte un verdadero “furor filarmónico” a favor del belcanto.
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Teatro del Circo: Teatro de la ópera y baile (...)
Artículo 78t Ningún formador aunque sea de provincias estará
obligado a satisfacer más de una vez los derecin os de licencia.
Artículo 810. No podrá imponerse a ninguna empresa o formador más
gravamen ni retribución que los derechos de licencia y los
porcentajes correspondientes a autores dramátcos.
Capítulo 6~. De los teatros de Madrid
Artículo 820. Habrá en Madrid un teatro de ceclamación que estará
bajo la protección del Gobierno y se llamará Teatro Español.
Artículo 820. La organización de este teatro será objeto del capítulo
siguiente.
Artículo 84v. El Gobierno oída la Junta Consultiva concederá licencia a
los demás teatros de declamación o de ópera española que deban
abrirse en Madrid. Esta concesión no podrá hacerse de cada vez mas
de dos años.
Artículo 850. Además del Teatro Española, podrá haber en Madrid
hasta cuatro teatros que se llamarán:
Teatro del Drama
Teatro de la Comedia
Teatro Lírico Español (todo el año)
Teatro Lírico italiano (seis meses
Podrá concederse permiso a la ópera italiana por todo el año teatral
si no se hubiese establecido la ópera españota y si ésta se estableciese
después, continuará la primera por todo aquel año.
Artículo 860. Las empresas de los teatros comprendidos en el artículo
anterior, pagarán anualmente por derechos de la licencia, el importe
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del 20% de una entrada llena con arreglo el precio máximo de las
localidades.
Articulo 870. En ninguna población podrá haber más que un Teatro
Lírico Italiano al que irá unido el baile escénico.
Artículo 880. En el Teatro Lírico Español no podrá cantarse sino en
este idioma.
Artículo 890. En el Teatro Lírico Italiano sólo podrán ejecutarse obras
compuestas sobre poemas en italiano.
Artículo 900. Podrá haber una compañía de baile escénico en uno de los
Teatros Líricos. Si ambos lo solicitaren, será preferido en igualdad
de circunstancia el Teatro Lírico Español.
Artículo 9110. Cada empresario, al solicitar una licencia respectiva,
manifestará cual de los cuatro teatros se propone establecer.
Articulo 920. Si el Gobierno, oída la Junta Consultiva, creyese
conveniente conceder licencia para abrir en Madrid otro u otros
teatros dramáticos; el empresario que la sclicitase elegirá entre los
géneros asignados al Teatro del Drama y al de la Comedia el que más
convenga a sus intereses, pero obtenido el rermiso, no podrán poner
en escena ninguna obra de las comprendidas en los repertorios ya
establecidos y formará el suyo con otras nuevas adquiridas con este
objeto.
Artículo 930• En ninguno de los teatros de número de Madrid se
consentirán espectáculos que no sean esencialmente dramáticos,
líricos o coreográficos.
Capítulo 70• Del Teatro Español
.
Artículo 940• Así en Madrid como en las principales capitales de
provincias habrá un teatro dramático subvencionado.
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Artículo 950• Este teatro estará bajo la inmediata inspección del
Presidente de la Junta Consultiva.
Artículo 960. Las compañías que aspiren a funci ~nar en estos teatros, lo
solicitarán al Presidente de la Junta, y serán aceptadas por la Junta las
que representen mejores circunstancias.
Artículo 97O~ La subvención será una suma fijada por el Gobierno con
cargo a los arbitrios establecidos sobre las diversiones públicas y
teatrales de las respectivas provincias. La suma la fijará el el
Gobierno, oyendo a la Junta Consultiva.
Artículo 98v. El local en que haya de funcionar, lo designará en
Madrid el Gobierno y estará libre del pago de arrendamiento.
Artículo 990• Las compañías que estén en estos teatros deberán
someterse tanto al decoro como a las demás reglas de dirección y
policía y a Las condiciones que el Presidente de la Junta le imponga.
Artículo 1000. El autor de una obra de Teatro subvencionado en
Madrid, abonará durante el tiempo que la ley de propiedad literaria
le señala, el 10% de la entrada total de cada representación, incluso
el abono (en las obras de tres). Este derecto será de 3% si la obra
tuviese uno o dos actos.
Artículo 1010. Iguales derechos percibirán los autores de las obras
estrenadas durante la existencia del Teatro Español creado por
Decreto de 7 de febrero de 1849.
Artículo 102v. Las traducciones en verso devengarán la mitad del
porcentaje señalado respectivamente a las obras originales y un
cuarto a las traducciones en prosa.
Artículo 103v. El teatro subvencionado no abonará nada por
refundiciones de Comedias del teatro antiguo español.
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Artículo 1O4~. En la tres primeras representaciones de una obra
dramática nueva percibirá el autor o tradictor por derechos de
estreno el doble del porcentaje que a la misma corresponda.
Artículo 1050. Las demás que fuesen incluidas en el repertorio de este
teatro, devengarán a sus autores la mitad del porcentaje que
respectivamente se conceden a las obras nuevas.
Artículo 1 O6~. El actor que desde su ingreso en el teatro subvencionado
en Madrid hubiese continuado formando p~trte de su compañía sin
interrupción basta inutilizarse para el ejercicio del arte, podrá
obtener su retiro a juicio del Presidente ‘leí Junta Consultiva y
gozará de una pensión proporcionada”12
El Reglamento termina con un Capítulo (8), dedicado a lo teatros de
provincias y otro (9) a los de ultramar
2. DOCUMENTO QUE TESTIFICA COMO SE CONSTITUYE UNA COMISION
PARA QUEDESIGNE UNA JUNTA SUPERIOR CONSULTIVA DE TEATROS DEL
REINO, QUE REDACTE Y DISCUTA EL REGLAMENTO TEATRAL DE 1848.
“Madrid, 1847.
“Para componer la Junta Superior Consultiva de los Teatros del
Reino, creada por un Real Decreto de esta fecha, vengo en nombrar
además del Director de la Sección de Gobierno del Ministerio de la
Gobernación y del Comisario Regio del Teatro Real Español y del
Director General de Instrucción pública, que son vocales natos de la
misma, a D. Juan Nicasio Gallego, D. Ramón de Mesonero Romanos,
individuos de la Real Academia Española, a 1). Antonio Benavides y
Antonio Cabanilles, como individuos de la Real Academia de la Historia y
12 Mss. 14.002, Legado Barbieri, BN
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a D. Manuel Bretón de los Herreros y D. Juan Eugenio Hartzenbusch
como escritores; a D. Andrés Borrego y D. Fernando Corradi como
escritores públicos y a D. Buenaventura Carlos A ribau. Dado en Palacio.”







consideración lo que me hace presente mi Ministro de
reino acerca de la conveniencia de modificar algunas
contenidas en mi Real Decreto del 30 de agosto último
de los espectáculos teatrale;, vengo en decretar lo
Reglamento General de los Teatros del Reino (...)“
4. CONVOCATORIA DE LA JUNTA DE TEATROS DEL REINO PARA EL 3 DE
FEBRERO DE 1848 A LA 1 DE LA TARDE.
“Se convoca a:
Patricio de la Escosura
Antonio Gil de Zárate
Juan Nicasio Gallego

















“Tengo el honor de participar a V. E. que zn el día de hoy (3-II-
1848) se ha intitulado bajo la presidencia del Ex. Sr. D. Antonio
Benavides, la Junta creada por el Real Decreto É.el 14 de enero para la
Reforma y arreglo del Teatro Español, a cuya tarea se dedicará con la
urgencia que se le recomienda, tomando en cuenta los antecedentes que y.
E. se ha servido remitirme.”
5 ACTA DE LA REUNION DE LA JUNTA SUPERIOR CONSULTIVA DE
TEATROS DEL REINO, QUE TIENE LUGAR EL 20-XI-1 848:
“Sesión del día 20-XI-1848.
Reunidos los señores que al margen sc expresan (Presidente,
Bretón, Romea, Guzmán , Luna, Latorre, Saldoní, Salas, Basilí,
Secretario), manifestó el Sr. Presidente que la comisión designada por él,
en virtud de la autorización que le dio la Junta ya compuesta de los Srs.
Escosura, Mesonero, Zorrilla, Romea, Basili con 5. E. y el Secretario, iba
a dar cuenta del proyecto de Reglamento General de los Teatros del Reino
que había formado. Leido dicho discurso, se acordó pasar a la discusión
por artículos. El primero fue aprobado. Al segundo, propuso el señor
Salas una adición reducida a que se añadieran al número de los vocales del
Consejo de Teatros, dos actores líricos. Otra la hizo el Sr. Latorre para
que se añadiera igualmente al Vice-protector del Conservatorio de Música
y Declamación. La Junta aprobó ésta última, y en cuanta a la primera,
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acordó que se añadiera uno. Con estas dos adiciones se aprobó el artículo
segundo y se levantó la sesión que certifico.”
6. CARTA DIRIGIDA AL MINISTRO DE LA GOBERN ~CION EL 27-XII- 1848
CON ALGUNAS CONCLUSIONES DE LA JUNTA DE TEATROS.
“[...] además no dejará de ofrecer un espectáculo satisfactorio para
España el que en ella haya calma y espacio para ocuparse tranquilamente
en el fomento y mejora de las artes y las letras, cuando en el resto de
Europa se las ve casi desaparecer ante el rugido de las revoluciones y el
estrépito de las armas. Por todas estas razone:;, pues se apresura a
presentar a Y. E. la parte más urgente de su trabajo, confiada en que vera
en ello una prueba del celo que la anima para cooperar a la pronta
industria que es hoy la primera necesidad intelectual de las naciones
cultas.”
(El Reglamento consta de nueve capítulos)
“La organización que se le da [a la censura] es la que ofrece mayores
garantías de acierto; a saber: la censura central para todo el Reino,
ejercida en Madrid bajo la inmediata dependencia y vigilancia del
Ministro de la Gobernación, por una Junta de cinco individuos,
nombrados por el mismo. Así, partiendo la accién de un sólo punto, se
evitará la anomalía de que se prohiban en un pueblo o provincia obras que
en otro se permiten, y podrá el Gobierno acomodar todos los espectáculos
escénicos del reino al espíritu y tendencias que le convenga dar según el
estado de los tiempos a las doctrinas sociales y políticas que se esparcen
por la vía de las representaciones teatrales”.
1...]
“Refiérese el capítulo sexto a los teatros de Madrid. En él se crea un
teatro Español, sostenido y administrado por el Cobierno, y se asignan a
la capital cuatro teatros de número, a saber: dos de declamación, que se
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dividirán entre silos dos géneros que esencialmenie existen en literatura
(trágico y cómico); y dos líricos, uno español y otro italiano, haciendo las
concesiones posibles a fin de que faciliten que llegue a crearse la ópera
española.”
“La reforma, por ahora se aplica únicamente en toda su extensión a los
teatros de Madrid, que han de ser siempre la norma y modelo de los
demás”.
7. ACTA DE LA JUNTA DE TEATROS, DE LA SESION CELEBRADA EL 9 DE
DICIEMBRE DE 1848.
“Sesión del 9-XII- 1848:
Reunidos los señores que al margen se expresan y aprobada la nota de
la sesión anterior, se presentó el capítulo 6 nuevamente redactado por la
comisión. Se aprobó una enmienda del Sr. Salas para que en caso de
hallarse establecido el Teatro Lírico Español, sólo se pudiese conceder
licencia al Teatro Lírico Italiano por seis meses y en ningún caso por mas
de un año. Se acordó expresar que la zarzuela pertenece al Teatro Lírico
Español, y no existiendo éste, al de la Comedia. Se aprobó una adición del
Sr. Lombía al artículo 32, relativa al modo de facilitar la división entre
los tres teatros del repertorio existente hasta hoy y estando pediente de
discusión el artículo 33 se levantó la sesión que certifico”.
8. ACTA DE LA JUNTA CONSULTIVA DE TEATROS EL REINO.
“Sesión del 16-XII-1848:
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Reunidos los señores que al margen se expresan y aprobada el acta
anterior, se continuó la discusión del Reglamento. Se aprobó una adición
por el Sr. Lombia para que la ópera italiana pague un porcentaje en cada
noche. Otra del Sr. Saldoni para que el Teatro Lírico Italiano tenga
obligación de poner en escena dos óperas nuevas de maestros españoles,
en caso de no estar establecido el Lírico Español, y en las noches que éstas
se ejecuten no pague el Teatro italiano ningún tanto por ciento.
Otra del Sr. Lombía para que en las noches que el baile escénico se
presente como único, espectáculo, pague el mismo porcentaje que la ópera
italiana. Con estas adiciones, se aprobaron los capítulos 8 y 9.
9 DECRETO ORGANICO DE TEATROS. (28-VII-l853)’~
“En vista de lo que me ha expuesto el Ministro de la Gobernación
del Reino, acerca de la necesidad de reformar las disposiciones relativas a
los teatros, vengo en decretar oído el Consejo de Ministros, lo siguiente:
Capítulo Ita. De los teatros en general
.
Artículo lO. Nadie podrá construir un teatro sin obtener licencia del
Gobierno; a cuyo fin deberá presentar previamente el plano del
edificio por conducto del Gobernador de la xovincia.
Artículo 20. El Gobierno nombrará peritos que reconozcan los teatros
abiertos actualmente al público; y los que a juicio de aquellos no
reúnan las condiciones de seguridad necesarias, deberán ser
reformados o se cerrarán definitivamente dentro del plazo que se
designe.
13 Arimén, S/García Góngora A. El Código del Teatro. Madrid, Centro de Publicaciones
Jurídicas. p. 179.
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Artículo 30• Los teatros pertenecientes a Ayu atamientos o Juntas de
Beneficencia, se sacarán a pública subasta bajo el pliego de
condiciones aprobado previamente por el Gobernador de la
provincia.
Articulo 40• Si en la subasta no se presentasen licitadores antes del día
primero de septiembre, el Gobernador adjr dicará al teatros a una
compañía, prefiriendo en todo caso las españolas a las extranjeras.
Artículo 50• Los ayuntamientos o Juntas <le beneficencia no se
reservarán más localidades que un palco de las dimensiones
ordinarias.
Artículo 60. En cada teatro se reservarán Jos localidades de las
llamadas de orden, parar las autoridades sup xiores militar y civil..
Artículo 70• Ni con el nombre de beneficio, ni con otro alguno, podrá
imponerse sobre los teatros ningún arbitrio para los objetos ajenos a
los mismos.
Artículo 80. Nadie podrá dar funciones en un teatro sin obtener licencia
del Gobierno en Madrid, del Gobernador respectivo en las demás
capitales de provincia o de la autorick d local en las demás
poblaciones.
Artículo 9o~ El año teatral empezará a contarse el primero de
septiembre y concluirá el 30 de junio. Las compañías podrán sin
embargo, trabajar en los meses de julio y agosto, si conviniese a sus
intereses.
Articulo 100. Todos los días del año son hábiles para dar espectáculos,
exceptuando la víspera de difuntos y desde el Viernes de Dolores
hasta el Sábado Santo, ambos inclusive, como también en los casos
especiales en los que el Gobierno mande stspender los espectáculos
públicos.
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Articulo 110. Las empresas teatrales podrán rescindir sus contratos si
sobreviniere alguna calamidad pública que las obligara a suspender
indefinidamente.
Artículo 120. El Gobierno, oída la Junta Consultiva de Teatros,
declarará si la Empresa se halla o nó en el caso del artículo
precedente.
Artículo 130. Hecha la declaración afirmativamente, podrá sin
embargo, el Gobierno obligar a las empresas a continuar las
representaciones pero en tal caso, deberá indemnizarías, oyendo a la
Junta Consultiva de Teatros.
Artículo 140. Cuando un actor o actriz de reconocida fama, se retirase
de la carrera escénica por haberse inutilizado para su ejercicio,
podrá obtener del Gobierno, oído el informe de la Junta Consultiva
de Teatros, una pensión proporcionada a su mérito y a los servicios
que hubiese contraído.
Artículo 150. Los gobernadores decidirán de plano, todas las cuestiones
que se susciten acerca de los derechos y obligaciones de actores,
autores y dependientes de los teatros, siempre que en la decisión
interese el servicio del público, quedando ~ salvo la acción que a
cada cual corresponda.
Capítulo 2~. De los teatros subvencionados
.
Artículo 160. Así en Madrid como en las capitales de provincia que al
Gobierno designe, habrá un teatro subvencionado14.
14 En ese momento se pensó subvencionar el T. Español (antiguo del Príncipe), que no
superaba la difícil competencia del resto de coliseos madrileños, ya que poma en escena
un repertorio que no atraía la atención popular, que se dirigía a otro tipo de espectáculo
más intrascendente, o variado. En La Gaceta de Madrid, del 20 de mayo de 1851 se
publica otra Reglamentación Teatral que hace referencia al 1’. Español, comentando que
“han tenido que suprimirse las representaciones en el T. del Príncipe”.
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Articulo 170. La subvención consistirá en una suma que a propuesta de
la misma Junta, fijará el Gobierno con cargo a los arbitrios
establecidos sobre las diversiones públicas no teatrales de la
provincia respectiva.
Capítulo 30• De los Teatros subvencionados de Madrid
.
Articulo 180. El Gobierno procurará además destinar en Madrid a la
compañía subvencionada un local libre del pago de arrendamiento y
de cargas de toda especie.
Artículo 190. Las empresas o compañías qu’~ aspiren a alcanzar la
categoría de Teatros subvencionados’5, lo so ticitarán al Presidente de
la Junta Consultiva, el cual designará por un año cómico aquellas
cuyos elementos presenten mejores condiciones artísticas.
Artículo 2O~. El teatro subvencionado, estará bajo la inmediata
inspección del Presidente de la Junta Consultiva.
Artículo 210. La compañía subvencionada deberá someterse tanto en lo
relativo al repertorio que haya de usar y el decoro y propiedad
escénica, como a las demás reglas de dirección, administración y
policía que dicho Presidente juzgue oportuno establecer y de las
cuales les dará previo conocimiento.
15 La situación de los teatros existentes en Madrid, a parte de la del propio T. del
Príncipe, es precaria; por ejemplo, el 25 de mayo de 1854 Joaquín Arjona (Director del
Teatro del Príncipe) a la Reina, pidiéndole una subvención de 200.000 Reales para salvar
este repertorio de la mina. Transcribimos algunos fragmentos interesantes e dicha carta:
“[ji ver con profundo sentimiento el precario estado de los teatros en que se
rinde culto a la literatura nacional y a la declamación, ya por falta de recursos
materiales, ya porque la afición predominante del pt~blico se inclina cada día
más a espectáculos de índole diversa y sobre todo a la ópera italiana [.4”
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Capítulo 40, De los Teatros subvencionados <¿le Provincias
.
Artículo 220. Las empresas o compañías que aspiren a obtener la
subvención, lo solicitarán del Gobernador de la provincia, el cual,
oyendo al Censor, designará por un año cómico, aquella cuyo
personal reúna mejores condiciones artísticas.
Artículo 230. El Censor podrá ejercer en las provincias por delegación
del Gobierno, las mismas funciones que los artículos precedentes
declaran respecto los teatros subvencionados de Madrid al Presidente
de la Junta Consultiva. Cuando se halle en este caso, percibirá una
retribución que fijará el Gobierno para cada provincia.
Artículo 24v. Toda compañía subvencionada podrá funcionar si a sus
intereses conviniese en más de una provinch; pero no percibirá en
cada una más que la parte de subvención anual correspondiente al
tiempo que hubiere trabajado en ella.
Capítulo 50, De los Teatros extranjeros
Artículo 250. En ninguna población del Reino podrá haber más que un
teatro lírico italiano.
Artículo 260. Donde más de una empresa lo solicitase, obtendrá la
licencía aquella que por sus circunstancias ofrezca mejores garantías.
Artículo 270. El Gobierno, oyendo a la Junta Consultiva, podrá
conceder licencia para que se abra en Madiid un Teatro del Drama
extranjero; pero solo podrá funcionar durante tres meses del año
cómico y en su compañía ha de figurar actriz por lo menos de
reconocida nombradía.
Capítulo 6~. De las obras dramáticas
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Artículo 280. Todo autor o traductor16 dramático17 tiene derecho a
percibir de los teatros durante el tiempo que la ley de propiedad
16 Las traducciones del teatro francés ocupaban un alto porcentaje dentro del repertorio
dramático español en la primera mitad del siglo. En El Entr9acto del 15 de septiembre de
1839, Patricio de la Escosura publica un articulito titulado TRADUCCIONES, que pasamos
a transcribir porlo que ilustra nuestros comentarios:
“Durante la administración de la empresa que concluyó con el alio cómico próximo
pasado, notamos con placer que la proporción entre el núxtero de dramas originales y el
de los traducidos aumentó constantemente en favor del pr mero, y que las traducciones
que se representaban eran sino todas buenas, por los menou de mucho más mérito que la
generalidad de las anteriores. Prescindiendo de los dramas originales, cuestión que ni es
del momento ni para tratarla por quien ha escrito alguno, poca duda admite que un ramo
de la literatura, cualquiera que sea principal o exclusivamene se alimenta de traducciones,
cesa de ser indígena en el país; y ciertamente no puede menos de ser doloroso ver que en
la patria de los esclarecidos ingenios, cuya fecundidad fue asombro del universo en el
siglo XVII decaiga la literatura dramática. No es nuestro ánimo hacer cargos a la sociedad
de actores empresarios, porque conocemos las particulares :ircunstancias en que se halla,
y confesamos que sin su laudable arrojo, la Capital de la Monarquía hubiera acaso visto
cenado su teatro en este año; pero sin censurar a nadie pod~mos y debemos lamentar que
se hayan vuelto a abrir las puertas de la escena traducciones hechas sin buena elección del
original y con muy pocos conocimientos de la lengua espaliola. Uno de los pretextos que
no razones en que se apoyan, los que con mal entendida liberalidad disculpan esa
profusión de exóticas producciones, es el que los dramas originales no bastán para
satisfacer el deseo de novedades que el público tiene. La respuesta es fácil: lo malo
aunque nuevo, malo es; una mala traducción podrá llenar por sorpresa un noche el teatro,
pero evita que esté diez medianamente concurrido, y por Último, el descrédito del teatro
influye directamente en la suene de actores y empresarios.
Ya hemos dicho antes, que en los tres últimos años, el número de producciones
originales, iba en progresión ascendente, y ahora añadimos que no son necesarios
grandes esfuerzos para que no disminuyan.
Pero si tanta es la penuria de originales nuevos, ¿no valdrá siempre más una
comedia buena de nuestro teatro antiguo, que una mala del moderno francés?
Se dice, y no sin algún fundamento, que habiendo desaparecido las costumbres
que retratan las obras de nuestros grandes maestros, el púilico las oye con indiferencia.
Alguna fuerza tiene este argumento, aunque no toda la que se le supone; porque las
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literaria establece, un porcentaje de la entrada total de cada
representación de cada obra, incluso el abono.
Artículo 290. Tiene así mismo derecho a disponer gratis de un palco o
seis asientos de primero orden en la noche del estreno, y de uno de
los indicados asientos en cada una de sus repre~ entaciones sucesivas.
Artículo 30v. Todos los teatros deberán llevar libros de cuenta y razón,
foliados y rubricados por el Gobernador de la Provincia, y los
autores dramáticos o sus apoderados tendrán derecho a examinarlos
siempre que les convenga.
Artículo 310. No se reconoce ninguno de los derechos establecidos en
los artículos precedentes a las refundiciones de las comedias del
Teatro Antiguo Español.
Capítulo 7O~ De los Premios
Artículo 320. Se establecen cuatro premios de 6.000 reales cada uno
que se adjudicarán todos los años, siempre que haya méritos para
ellos, en la forma siguiente: dos a las mejores obras dramáticas que
costumbres de la edad media, no son tampoco las nuestras , y sin embargo se aplauden
dramas, cuyo objeto casi exclusivo es pintarlas.
Lo que hay en esto es, que cuando se representan comedia antiguas, se eligen las
más comunes, se reparten los papeles como Dios quiere, se ponen en escena mal, y no se
ejecutan ni bien ni mal: que no es ejecutarlas, relatar de cualquier modo sus admirables
versos.
Si una mano débil, escogiese en el abundante tesoro de que vamos hablando, si un
hombre celoso e inteligente se dedicase a poner las comed;.as en escena, y si los actores,
convencidos de que su ejecución pueden recoger muchos laureles, se esmerasen en ellas,
pueden asegurarse sin temeridad, que no habríamos menest:r tantas traducciones.”
Patricio de la Escosura
~ En el periódico El Clamorpúblico se publica el té de agosto de 1847 un “Reglamento
sobre los autores, las obras dramáticas y las penas que se aplican si se incurre en delito”.
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se estrenen en los teatros de Madrid, y el restante a la mejor música
compuesta sobre libro español’8.
Artículo 330 Para la adjudicación de estos premios, el Gobernador ha
decidido dos tribunales, compuestos cada uno de tres o cinco jueces
de notoria competencia; un tribunal fallará sobre las obras
dramáticas y otro sobre la composición musical.
Articulo 34”. Ambos tribunales señalarán las cuatro obras de mayor
mérito españolas.
Artículo 350• Para adjudicar estos premios, el G jbierno, a propuesta en
terna de la Junta Consultiva de Teatros19, nombrará al principio de
18 En La Gaceta de Madrid del 31 de agosto de 1852 se pubLica la noticia diciendo: “(...)
uno de los premios ha parecido conveniente destinarlo a alentar los esfuerzos que con
loable perseverancia están haciendo varios maestros compositores por crear en España la
ópera nacional”.
19 A la Junta correspondía, como vemos, no sólo la discusión del Reglamento del 47,
sino el propio control de los asuntos teatrales que se desarrollan en Madrid. Figura aquí
una carta que el propio Ventura de la Vega dirige al Ministro de la Gobernación el 19 de
octubre de 1852, aconsejándole sobre las personas que él considera podrían convertirse
en jurado de los premios de teatro:
“En cumplimiento de los prescrito en el arteulo 30 del Decreto
orgánico Teatral, la Junta Consultiva de los mism s, tiene el honor de
elevar a manos de Y. E. las siguientes propuestas &echas en terna para
el nombramiento de los dos tribunales que han de designar
respectivamente las tres obras dramáticas y la correspondiente música
merecedoras de premio en el año cómico venidero.
Previniéndose en el citado artículo que los tribunales podrán
contar de 3 ó 5 jueces, la Junta propone el menor de estos dos números
para el que ha de fallar sobre la composición musical, teniendo en
cuenta que las de este género que opten a premio, habrán de ser
necesariamente muchas menos que las dramáticas; y en vista , por otra
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cada año cómico un tribunal compuesto de cinto jueces de notoria
competencia.
Artículo 36”. La adjudicación se hará por mayoría absoluta,
presentando cada juez su voto fundado y firmado.
parte, de ser asimismo más limitado el número de personas
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Joaquín Francisco Pacheco
Nicomedes Pastor Díaz
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Articulo 37o~ Solo optarán a premio entre as obras representadas,
aquellas que sus autores presenten al Tribunal con el indicado objeto.
Artículo 38”. Para la adjudicación del Premio será preferible, en
igualdad de circunstancias, una obra dramática escrita en verso a las
que lo estuvieren en prosa.
Artículo 39”. No optarán a Premio las obras lírico-Dramáticas que no
estuvieran escritas todas en verso
Artículo 400. Ningún año dejarán de darse los tres premios que ofrece
el artículo.
Articulo 410. Los premios se adjudicarán por la Junta de Teatros en
sesión pública y solemne.
Capítulo 8~. De la Censura
Artículo 42”. El Primer artículo del Real Decreto del 25 de febrero de
1852
Artículo 43”. El Segundo artículo del Real Decreto del 25 de febrero
de 1852.
Artículo 44”. El Tercer artículo del Real Decre to del 25 de febrero de
1852.
Artículo 450, Cuando haya de someterse a la censura una producción
cualquiera, se remitirán dos ejemplares de ella al expresado
Gobernador (lo restante del artículo cuarto del Real Decreto del 25
de febrero de 1852).
Artículo 460. El Quinto artículo del Real Decreto del 25 de febrero de
1852.
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Artículo 47”. El Sexto artículo del Real Decteto del 25 de febrero de
1852.
Artículo 48”. El Séptimo articulo del Real Decreto del 25 de febrero de
1852.
Artículo 49”. El Octavo artículo del Real Decreto del 25 de febrero de
1852.
Artículo 50”. El Undécimo artículo del Real Decreto del 25 de febrero
de 1852.
Artículo 51”. En cada una de las capitales de pvovincia habrá un censor
nombrado por el Gobernador de la misma.
Artículo 52”. Este nombramiento debe de recaer en persona que reúna
la ilustración conveniente para desempeñar las funciones que se
señalan en los artículos anteriores.
Artículo 53”. Los censores de provincias tendrán el mismo carácter,
obligaciones y derechos que imponen a los de Madrid los artículos 2”
y 11”.
Artículo 54”. Cuando un autor dramático residente en una población de
provincias escribiere una obra destinada a ser puesta en escena en el
Teatro de aquella capital, podrá el Gobernador de la misma
autorizar la representación, en vista del informe del Censor, salvo el
fallo de Junta de Censura de Madrid, a la que deberá remitirse la
obra con las formalidades prevenidas.
Artículo 55”. En las poblaciones de provincia cuidarán los Alcaldes de
que no se ponga en escena obra alguna que no haya sido aprobada
por la censura.
Artículo 56”. Cuando los Gobernadores de proxincia o los Alcaldes en
su caso, lo consideren oportuno, por circunstancias especiales, la
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representación de una obra ya aprobada (restante los del artículo 10”
del Real Decreto del 25 de febrero de 1852).
Artículo 57”. El Teatro que pusiese en escena una obra no autorizada
por la censura perderá el total producto de Las entradas que aquella
hubiera producido, sujetándose además a las penas en que incurra, si
la representación hubiese ofendido a la moral o causado escándalo
público.
Capitulo 90• De los espectáculos no teatrales (...)
Capítulo 1O~. De la Junta Consultiva de ItaIrn~
Artículo 58”. Para auxiliar al Gobierno en la inspección y fomento de
los teatros, habrá un cuerpo que se denominará Junta Consultiva de
Teatros.
Artículo 59”. Esta Junta se compondrá de un ?residente, un Secretario
y un número de vocales, que en ningún caso podrá exceder de 10.
Artículo 600. Los individuos de esta Junta recibirán una retribución
proporcionada a sus méritos y circunstancias.
Artículo 61”. Las plazas de individuos de la Junta son incompatibles
con otro empleo que no sea en establecimiento científico o literario.
El que se halle en este caso, optará por uno de los dos sueldos que le
correspondan.
Artículo 62”. El nombramiento de individuo de la Junta ha de recaer
siempre en personas que cultiven las letras en cualquiera de sus
ramos.
Artículo 63”. La Junta se ocupará en desempeñar los trabajos que el
Gobierno le encomiende: evacuará los informes que le pida sobre
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todo lo que tenga relación con los teatros, y podrá proponer cuanto
crea conveniente a su fomento y protección.
Artículo 640. La Junta se ocupará en desempeñar los trabajos que le
pida sobre todo lo que tenga relación con los teatros y podrá
proponer cuanto crea conveniente a su fomento y protección.
110. DESIGNACION DE UNA NUEVA JUNTA CONSULTIVA DE TEATROS
PARA LA DISCUSION DEL DECRETO ORGANICO DE TEATROS QUE SE
PUBLICA EN LA GACETA DE MADRID EN 1852.
“Esta junta está formada por:
Ventura de la Vega









11. CARTA DIRIGIDA DESDE EL MINISTERIO DE LA GOBERNACION A LA
JUNTA DE TEATROS.




La Reina, a fin de que principie desdz luego a funcionar la
Junta Consultiva de Teatros, establecida por el Re~l Decreto orgánico de
ayer, se ha servido en nombrar vocal de la misma i D. Manuel Bretón de
los Herreros, O. Juan Eugenio Hartzenbusch, U Antonio García
Gutiérrez, D. Rafael M~ Baralt, D. Luis Valladares y Garriga, O. Eulogio
Florentino Sanz, reservándose completar oportunamente el número que
fija el artículo 94 de dicho Real Decreto, siendo además su voluntad que
por ahora haga las veces de Secretario el citado 1). Luis Valladares. De
Real Orden lo comunica a V. E. para los efectos correspondientes. Dios
guarde a y. E. muchos años. Real Sitio de San Ildefonso, 29-VII-1859”.
12. CARTAENVIADA DESDELA JUNTA AL MINISTRO DE A GOBERNACION:
“Al Ministro de la Gobernación. Madrid,19-X-1852
En cumplimiento de lo prescrito en el artículo 30 del Decreto orgánico
Teatral, la Junta Consultiva de los mismos, tiene el honor de elevar a
manos de V. E. las siguientes propuestas hechas en terna para el
nombramiento de los dos tribunales que han de designar respectivamente
las tres obras dramáticas y la correspondiente música merecedoras de
premio en el año cómico venidero.
Previniéndose en el citado artículo que los tribunales podrán contar de
3 ó 5 jueces, la Junta propone el menor de estos dos números para el que
ha de fallar sobre la composición musical, teniendo en cuenta que las de
este género que opten a premio, habrán de ser necesariamente muchas
menos que las dramáticas; y en vista, por otra parte, de ser asimismo más
limitado el número de personas competentes y autorizadas entre quienes
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13. DOCUMENTOS SUELTOS. NOTICIAS TEATRALES QUE RECOGE
BARBIERI.
25-1-1852: Luis de Olona y Dardalla arriendan cl Teatro de Valencia. La
Junta Consultiva dirige un escrito al Ministro de la Gobernación
protestando por ello.
9-1-1853: La reina nombra a Tomás Rodríguez Rubí vocal de la Junta
Consultiva de Teatros con un sueldo de 30.OOOR anuales.
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lO-VI-1853: Nombramiento de Eulogio Florentino Sanz como vocal de la
Junta de Teatros
lO-VI-1853: Nombramiento de O. Ceferino Suárez Bravo como vocal de
la Junta con 12.OOOR anuales.
26-VIJJ-1853: O. Antonio Hurtado, es nombrado vocal con
anuales.
14. CARTA DIRIGIDA POR LA SOCIEDAD EL TEATRO DEL CIRCO AL




La Sociedad de este teatro, ha dispuesto que desde este día hasta la
conclusión de la temporada, quede a disposición de la Junta que V. E. tan
dignamente preside, el palco entresuelo n” 8, paré lo que remito adjuntas
las correspondientes tarjetas de entrada.
Esta disposición se tomó desde el nombramiento en que se nombré
la Junta, pero la imposibilitó ponerla en práctica en el acto el no poder
disponer de un palco digno a causa de los abonos.
Madrid, 13-VI-1853.
Exmo. Sr. Joaquín Gaztambide (Presidente)” [Rubricada]
15. CARTA DIRIGIDA A VENTURA DE LA VEGA, PRESIDENTE DE LA JUNTA
DE TEATROS.
“Exmo Sr. (Ventura de la Vega):
1 2.OOOR
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Habiéndose publicado el Real Decreto orgánico de Teatros, la Reina se
ha servido disponer que use desde este día la Comisión que para proponer
las bases del mismo se nombró por Real Orden d~l 29 de mayo último, y
de que V. E. presidente, siendo la voluntad de 5 M. que de V. E. en su
Real nombre las gracias a todos los individuos de ella por el celo,
inteligencia y actividad que han desplegado en el desempeño de su
importante cometido. De Real Orden lo comunico a y. E. para los efectos
correspondiente.
Real Sitio de San Ildefonso. 31-VJ-1852”.
16. BORRADOR DEL DECRETO ORGANICO DE TEATROS, APROBADO POR
LA JUNTA CONSULTIVA. Gaceta de Madrid, 31-V[I-1852
“En vista de lo que me ha expuesto el Ministro de la Gobernación del
Reino, acerca de la necesidad de reformar las disposiciones relativas a los
teatros, vengo en decretar oído el Consejo de Miristros, lo siguiente:
Capítulo 1”. De los teatros en general
.
Artículo 1”. Nadie podrá construir un teatro sin obtener licencia del
Gobierno; a cuyo fin deberá presentar previamente el plano del
edificio por conducto del Gobernador de la provincia.
Artículo 20. EL Gobierno nombrará peritos que reconozcan los teatros
abiertos actualmente al público; y los que a juicio de aquellos no
reúnan las condiciones de seguridad rtcesarias, deberán ser
reformados o se cerrarán definitivamente dentro del plazo que se
designe.
Artículo 3”. Los teatros pertenecientes a Ayuntamiento o Juntas de
Beneficencia, se sacarán a pública subasta bajo pliego de condiciones
aprobado previamente por el Gobernador dc la Provincia.
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Artículo 4”. Si en la subasta no se presentasen 1 ¡citadores antes del día
primero de septiembre, el Gobernador adjudicará al teatros a una
compañía, prefiriendo en todo caso las españolas a las extranjeras.
Artículo 5”. Los ayuntamientos o Juntas de beneficencia no se
reservarán más localidades que un palco de las dimensiones
ordinarias.
Artículo 6”. No se obligará a las empresas a reservar localidad alguna
de las llamadas de orden.
Artículo ‘7”. Ni con el nombre de beneficio, ni con otro alguno, podrá
imponerse sobre los teatros ningún arbitrio rara los objetos ajenos a
los mismos.
Artículo 8”. Nadie podrá dar funciones en un teatro sin obtener licencia
del Gobierno en Madrid o del Gobernador :espectivo en las demás
capitales de provincia.
Artículo 9”. El año teatral empezará a cintarse el primero de
septiembre y concluirá el 30 de junio. La~; compañías podrán sin
embargo, trabajar en los meses de julio y agosto, si conviniese a sus
mntereses.
Artículo 10”. Todos los días del año son hábiles para dar espectáculos,
exceptuando la víspera de difuntos y desdi: el Viernes de Dolores
hasta el Sábado Santo, ambos inclusive, como también en los casos
especiales en los que el Gobierno mande suspender los espectáculos
públicos.
Artículo 11”. Las empresas teatrales podrán rescindir sus contratos si
sobreviniere alguna calamidad pública que las obligara a suspender
indefinidamente.
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Artículo 12”. El Gobierno, oída la Junta Consultiva de Teatros,
declarará si la Empresa se halla o nó en el caso el artículo
precedente.
Artículo 13”. Hecha la declaración afirmativa, podrá sin embargo, e]
Gobierno obligar a las empresas a continuar las representaciones
pero en tal caso, deberá indemnizarías, oyendo a la Junta Consultiva
de Teatros.
Artículo 140 Cuando un actor o actriz de reconocida fama, se retiran
de la carrera escénica por haberse inutilizado para su ejercicio,
podrán obtener del Gobierno, oído el informe de la Junta Consultiva
de Teatros, una pensión proporcionada a su mérito y a los servicios
que hubiese contraído.
Artículo 15”. Los gobernadores decidirán de phno, todas las cuestiones
que se susciten acerca de los derechos y obligaciones de actores,
autores y dependientes de los teatros, siempre que en la decisión
interese el servicio del público, quedando a salvo la acción que a
cada cual corresponda.
Capítulo 2”. De los teatros subvencionados
.
Artículo 160. Así en Madrid como en las capitales de provincia que al
Gobierno designe, habrá un teatro subvencionado.
Artículo 17”. La subvención consistirá en una suma que a propuesta de
la misma Junta, fijará el Gobierno cori cargo a los arbitrios
establecidos sobre las diversiones públicas no teatrales de la
provincia respectiva.
Teatro subvencionado de Madrid
- 206 -
Artículo 18”. El Gobierno procurará además destinar en Madrid a la
compañía subvencionada un local libre del pago de arrendamiento y
de cargas de toda especie.
Artículo 19”. Las empresas o compañías que aspiren a alcanzar la
categoría de Teatros subvencionados, lo soli Atarán al Presidente de
la Junta Consultiva, el cual designará por rn año cómico aquellas
cuyos elementos presenten mejores condicion3s artísticas.
Artículo 200. El teatro subvencionado, estiirá bajo la inmediata
inspección del Presidente de la Junta Consultiva.
Artículo 21”. La compañía subvencionada deberá someterse tanto en lo
relativo al repertorio que haya de usar y el decoro y propiedad
escénica, como a las demás reglas de dirección, administración y
policía que dicho Presidente juzgue oportuno establecer y de las
cuales les dará previo conocimiento.
Teatros subvencionados de Provincias
.
Artículo 22”. Las empresas o compañías que aspiren a obtener la
subvención, lo solicitarán del Gobernador le la provincia, el cual,
oyendo al Censor, designará por un año cómico, aquella cuyo
personal reúna mejores condiciones artfsticag.
Artículo 230. El Censor podrá ejercer en las provincias por delegación
del Gobierno, las mismas funciones que Ls artículos precedentes
declaran respecto los teatros subvencionados de Madrid al Presidente
de la Junta Consultiva. Cuando se halle en este caso, percibirá una
retribución que fijará el Gobierno para cada provincia.
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III. FUENTES HEMEROGRAFICAS
1. SEMANARIO PINTORESCO ESPAÑOL 1836-1856.
Madrid, Imprenta de Tomás Jordán.
Tomo 1 [1836], N” 2, IV-1836. Pág. 24
“TEATROS: Norma, ópera
La nueva temporada cómica ha comenzado bajo felices auspicios. La
difícil ópera Norma (...) desempeñada por artistas españoles es en verdad
un acontecimiento digno de llamar nuestra atencón(...). La señora Oreiro
Lema justamente aplaudida así en ésta como en sus anteriores
representaciones, descubre cada vez más su disposición para la carrera que
ha emprendido U..>. Si con tan señaladas ventajas consigue que su canto se
advierta más decidido el forte-piano, cual viene EL ser el claro-oscuro de la
pintura su éxito será indisputable (...).
Lo mismo decimos del señor Unanne. Su voz, es fuerte y atrevida,
aunque un poco endeble en los puntos bajos, está en el caso de un potro que
aun no obedece con docilidad a su jinete. Pero jbedecerá con el estudio,
sólo eso forma artistas eminentes (...).
Las dos comedias en que esta agradable jc ven se ha presentado (La
Reina de 15 años y Las gracias en la vejez) son traducidas del francés y no
carecen de mérito en su respectivo género. Pero ¡tantas traducciones y tan
pocas piezas originales! ¿Cuándo tendremos te atro que verdaderamente
podamos llamar español?
i. de la R”.
Tomo 1 [1836], N0 4. Ii Nuovo Figaro, ópera del, Maestro Ricci.
“La señora Lema no ha desmentido el juLcio que formamos, desde
luego de la seguridad del arte que profesa. Es bien seguro, que si las
excesivas y prematuras tareas de escena no causan algún detrimento en sus
facultades llegará a ser una de las primeras artistas en su línea (...).“ [sin
autor].
Tomo 1 [1836], N” 9, pág. 80. [1836]
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“TEATROS: PRINCIPE. Noche del 23. Elvira de Albornoz.
“Para no tener que repetir la advertencia todas las semanas les
diremos que El Semanario Pintoresco que no sale más que una vez por
semana y en día determinado, rara vez podrá hablar a su debido tiempo de
las representaciones nuevas que ya habrán analizado detenidamente todos
los periódicos o diarios. Por esta razón se abstendrá de hablar de ellas
siempre que no pueda hacerlo al mismo tiempo que los demás periódicos o
revistas, o que no ofrezcan algún notable motivo de interés, como por
ejemplo el de ser originales y haber agradado al pdblico (...).“
Tomo II pág 48.
“Los amantes de Teruel de Hartzenbusch.
La extensión que hemos creído deber dar a las noticias históricas que
anteceden no nos permiten entregarnos al análisis detenido del drama que
hoy ocupa; sin embargo en el estado de adormecimiento en que yace
desgraciadamente la Talía española es tan rara la ocasión que se nos
presenta para romper el silencio en su elogio y por otro lado hallamos tan
digno de él la interesante producción del señor Hnrtzenbusch que creíamos
faltar a nuestro deber si no consagramos algunas líneas a tributar rendido
homenaje al talento del autor y a congratularnos cLe que la escena española
haya al fin dado en el largo período de un año esta señal de vida aunque
tardía interesante sobremanera U..)” [sin autor].
Tomo II N” 58 pág. 141
“Muérete ¡Y verás!... Comedia original en 4 actos de Manuel Bretón de los
Herreros.
Limitados por sistema a no hablar de más producciones dramáticas
que de aquellas originales nos vemos en la necesidad de guardar largos
periodos de tiempo en silencio si bien éstos prometen abreviarse a medida
que nuevos y apreciables escritores se van lanzando a la arena tan noble
como tristemente descuidada hasta el día (...)“.
Tomo JI N0 59 pág. 165.
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“TEATROS: El paje Drama en cuatro jornadas de Antonio García
Gutiérrez.
La escena nacional saliendo del lastimoso abatimiento en que por
largo tiempo han enmudecido nos presenta ya más f:ecuentemente ocasiones
de ocuparnos de ella y jamás trabajo alguno excité mayor simpatía en
nuestro corazón o en nuestra pluma.
Cuando observamos con placer a esa escogida porción de jóvenes
escritores arrojarse impávidos a una arena en que tan meritorios son los
triunfos por lo difíciles e inseguros; cuando por resultado de esta noble
lucha vemos renacer el interés del público que desmiente con este proceder
la mal fundada acusación de indiferencia, parécenos que nuestro deber
consiste en prestar un apoyo siquiera débil y pasajzro a los noble esfuerzos
del talento y al poderoso aliciente de la solicitud popular (¿Y’. M.
Tomo II. N” 70 pág. 235.
“Doña M~ de Molina drama original en 3 actos de Mariano Roca de
Togeres.
Al fin el teatro moderno nacional dignamente representado por una
corta pero escogida porción de jóvenes poetas tom~ en manos de éstos aquel
carácter original filosófico y profundo que conviene al gusto de país y a la
exigencia verdaderamente grande de la moderna e~;cena.
Hubo momentos en que llegamos a temer que exaltada la imaginación
de nuestros escritores con los funestos ejemplos que les ofrecía a cada paso
los modernos dramaturgos singularmente del teatro francés se apresurarían
a repetir en nuestra escena todos los desvarío; todos los horrores que
desgraciadamente y bajo el seductor alhago de plumas tan privilegiadas no
pudieron menos que conmover y arrebatar la admiración de los pueblos a
quienes se dirigían. Más por fortuna nuestros ingenios colocados en frente
de otra sociedad no tan extravagante no tan ávida le sensaciones violentas se
dedicaron a estudiar su índole y sus necesidades pensaron en su imaginación
la diferencia de pueblos y costumbres observaron que aquellos mágicos
cuadros que en la escena francesa subyugaban el alvedrio de un público
entusiasta voluble y fanático por la novedad eran juzgados con mayor
severidad cuando trasladados a nuestra lengua se veían ofrecidos a otro
auditorio más imparcial más reflexivo y que todavía cree que la moralidad
es la primera prenda de las obras del ingenio. Reconocida pues esta
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tradición y aprovechando por otro lado ventajosamente, la justa libertad de
la escuela moderna teniendo al mismo tiempo dentro de casa en nuestro
antiguo teatro abundante copia de modelos subí [mes que imitar en este
género, viéronse nuestros autores colocados en el terreno que el público
apetecía y trabajando animosamente en él no tardaron en recoger laureles
con que adornar sus frentes y verse aclamados por un pueblo que reconocía
en ellas la expresión de sus ideas, de su civilización, y su poesía (...).
Sin embargo nuestros autores debieron con5iderar y consideraron en
efecto que en el siglo actual todas la obras deben llevar un carácter de
utilidad positiva, y que no eran sólo llamados a recrear el auditorio con
fábulas ingeniosas de amor, con diálogos de ercantadora poesía que sí
pudieron colmar los deseos de una sociedad tranquila en tiempos bonables y
dichosos, necesariamente llegarían a parecer pálidos y sin vida ante un
pueblo agitado por los vaivenes políticos, castigado por la necesidad, y
aleccionado por la desgracia.
Vieron pues que se les precisaba, para con la justa exigencia del
público a la par que con el verdadero objeto de la escena envolver entre la
gala de sus producciones un pensamiento moral, un hecho histórico, una
verdad política, que el pueblo pudiese aprovechar ya riendo bajo la festiva
máscara de Talía ya estremeciéndose al brillo del trágico puñal (.iY’. [sin
autor]
Tomo II [1837] N” 89 pág. 387.
“Bárbara Blomberg drama histórico por Patricio de la Escosura.
Ya que los hechos históricos se han de poner en escena ya que las
antiguas crónicas se han de convertir en abundante repertorio y frondosa
almáciga de asuntos dramáticos, nosotros preferiremos siempre aquellas
composiciones que ajustándose en lo esencial a la verdad de la historia sólo
concedan al arte la facultad de embellecer y adornar el asunto principal sin
desfigurarlo ni adulterarlo de manera alguna. No osamos indicar siquiera
que esta máxima de utilidad y conveniencia debe considerarse como regla
del arte por temor de que esta palabra regla cause escándalo en tiempos en
que se pregonan grandes adelantamientos e ilustración y progresos de la
razón humana el mentar la ley es enfadoso, el ha Mar de reglas insoportable,
el nombrar los preceptos ridículo. Ya que nc somos románticos en el
sentido que dan a esa voz los clásicos ya que. no somos clásicos en la
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acepción que toman la palabra los románticos evitemos disputas y
denominaciones de partidos; no contrariemos a los que se empeñan en
sostener que hay un arte sin reglas y proclamando las mismas eternas
verdades con diferentes palabras bauticemos a las seglas y los preceptos con
el nombre ya apuntado de máximas de utilidad y conveniencia. Decíamos
pues que consideramos como una de ellas que en el drama no se altere un
punto la verdad de la Historia en cuanto a lo sustancial del hecho, ni en
cuanto al carácter sustancial de los personajes, ni en alguna al fin de las
circunstancias esenciales, de otra manera no sólo se imbuiría al pueblo
multitud de lastimosos errores sino que se desvirtuaría el interés en la parte
ilustrada del público español (...).
S. el E.”
Tomo III [1838] N” 133 pág. 738.
“Isidoro Maiíquez (Cartagena 17-111-1768; 18-lIb 1820) por J. de la R.”
Resumen de las características artísticas de Maiquez que se glosan en el
artículo:
- Estudio de su voz para expresar sentimientos.
- Compostura trágica que abandona el histrionismo por lo que se le
acusa de artista frío y tiene que luchar contra el gusto del público.
- Viaja a París donde estudia declamación francesa con Talma,
Lafond, y Clauzel etc.
- En algunas cartas Maiquez se declaraba discípulo de Talma, pero
éste cierta vez comentó: “Maiquez ha aprendido de mí pero
indudablemente me supera”.
- De vuelta de su viaje a París es criticado por hacer solamente
papeles trágicos por lo que se propone a hacer también comedias
con gran maestría.
- En 1814 ingresa en la cárcel por considerársele afrancesado de
donde es sacado por sus amigos.
2. El HERALDO Periódico de la tarde político religioso
literario e industrial. Hemeroteca Municipal. Junio de 1842-Mayo de
1843 Hemos intentado reflejar la cartelera teairal de los tres principales
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teatros de Madrid (Teatro del Príncipe, T. de la Cruz y T. del Circo)
durante ese año cómico.
16-VI-1842
T. de Príncipe:
[función a las 20:30]
El pacto del hambre
20-VI- 1842
T. de Príncipe:
Gaspar el panadero de Mollares
El tío Conejo sainete en 1 acto.
21-VI-1842
T. de la Cruz:
[Funcion temprana]
Doña Menda drama en 3 actos.
[Función de tarde a las 20:30]
La vuelta de Estanislao , obra teatral en 1 acto
Un baile de Máscaras
Sainete
24-VI-1842
T. de la Cruz:
La madre y el niño siguen bien, obra teatral en 1 acto




Gaspar el panadero de Mollares
El tío Conejo sainete en 1 acto.
T. de la Cruz:
La madre y el niño siguen bien, obn teatral en 1 acto








Gaspar el panadero de Mollares
El tío Conejo sainete en 1 acto.
T. de la Cruz:
La madre y el niño siguen bien, obra teatral en 1 acto
Un baile de máscaras divertimento en 1 acto de Bartholomín
Sainete
T. del Circo:
[función a las 20:30]
La vestal ópera.
Critica teatral: “La compañía italiana que el Sr. Carnicer ha traído de Italia
se ha estrenado con La Vestal de Mercadante”.
3-VII- 1842
T. de Circo: sin función el sábado.
4-VII- 1842
T. del Circo:
Lucrezia Borgia de Donizetti
5-VII- 1842
T. del Circo:
Lucrezia Borgia de Donizetti
7-VII-1842
T. del Circo:
Lucrezia Borgia de Donizetti
8-VII- 1842
T. del Circo:








Circo: no hay función
Príncipe:
“Se ejecutará una variada función cu~o orden es el siguiente:
1”. Sinfonía a toda orquesta
2”. La comedia nueva en 2 actos traducida del francés El
hombre misterioso.
3”. Intermedio de baile nacional
40 Juguete cómico en 1 acto arregla Jo para nuestro teatro por
Ventura de la Vega titulado La soc4edad de los trece.
5” Terminación del espectáculo con t n baile nacional.
29-VII- 1842
T. del Circo:
1”. Segundo acto de La vestal
2”. Baile cómico en 2 escenas La mujer caprichosa
30 Tercer acto de La vestal
31-VII-1842
T. de Circo:
1”. Segundo acto de Lucrezia Borgia
2~. Baile cómico en 2 escenas: La viud2 caprichosa
2-VIII- 1842
T. de Circo:
1”. Segundo acto de Lucrezia Borgia
20. Baile cómico en 2 escenas: La viuda caprichosa
3-VIII- 1842
T. del Circo: Se anunciará por cartel
T. del Príncipe:
[función a las 20:30]
1”. Sinfonía a toda orquesta
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2”. Comedia nueva en 2 actos titulada Cada cosa en su tiempo
3”. Las Mollares bailadas a 8.
4”. La comedia en 1 acto ¡Atrás!!!
50 Boleras robadas a seis
T. de la Cruz:
Lucrezia Borgia ópera en 4 actos
4-VIII- 1842
T. del Circo: Se anunciará por cartel
T. del Príncipe:
[función a las 20:30]
10. Sinfonía a toda orquesta
2”. Comedia nueva en 2 actos titulada Cada cosa en su tiempo
3”. Las Mollares bailadas a 8.
40 La comedia en 1 acto ¡Atrás!!!
5”. Boleras robadas a seis
T. de la Cruz:
Lucrezia Borgia ópera en 4 actos
1842
del Príncipe: sin función
De la Cruz: sin función
de Circo:











Sinfonía nueva a toda orquesta
Comedia nueva en 2 actos: Perder y cobrar el cetro
arreglada al español.
3”. Intermedio de baile nacional
4”. Comedia traducida del francés por Manuel Bretón de los




(Todos los intermedios serán ame ixizada por Walzes de
Strauss).
T. de la Cruz:
1”. En paz y jugando en 1 acto
2”. La lámpara maravillosa en 3 actos.
8-VIII- 1842
T. de Circo: no hay función
10-VIII-1 842
T. del Príncipe: no hay función
T. de la Cruz:
Norma ópera de Bellini (por la Villó ‘~‘ Lombía)
T. del Circo: no ha función
11-VIII- 1842
T. del Príncipe: no ha función [“Mañana se pondrá en escena el drama
arreglado a nuestra escena Quince años después o el campo y la
corte’].
T. de la Crnz:
Norma ópera de Bellini.
T. del Circo:
[función a las 20:30]
Safo ópera de Paccini.
13-VIII- 1842
T. del Príncipe:
1”. Sinfonía a grande orquesta
2”. Quince años después o el campo y la corte drama arreglado
para nuestra escena.
3”. Zapateado a 3
T. de la Cruz: no hay función
T. del Circo:
1”. Lucrezia Borgia
2”. Baile La viuda caprichosa.
15-VIII-1842
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T. del Príncipe: no hay función
T. de la Cruz:
1~. Una audiencia secreta arreglada del francés. [Crítica teatral
en el periódico de carácter descriptivo no subjetiva].
2”. Baile nacional.
T. del Circo: se anunciará por cartel.
17-VIII- 1842
T. del Príncipe: no hay función
T. de la Cruz:
1”. Lucrezia Borgia
2”. Dúos de Marino Faliero
T. del Circo:
Safo ópera de Paccini
18-VIII- 1842
T. del Príncipe: no hay función
T. de la Cruz:
1 parte
1”. Sinfonía
2”. Introducción y cavatina de bajo dc 1 Puritani
3”. Cuarteto de la ópera 1 Puritani
40 Dúo de la ópera 1 Puritani
5”. Aria del Podestá en La gazza ladra.
II parte
60. Sinfonía
70 Dúo de Norma
8”. Dúo de 1 Puritani
9”. Aria de Roberto el Diablo
10”. Dúo de Marino Faliero
11”. Variaciones de Hipermestra.





[Crítica de la función de la Cruz. La señora Villó no fue muy aplaudida.
“La decoración de Safo que atribuimos al señor Aranda no es de este pintor
sino de un pintor anónimo”].
20-VIII-1842
T. de la Cruz: no hay función
T. del Príncipe:
1”. Sinfonía española
2”. Cl qué dirán y el qué me da a mí
3”. Boleras intermediadas con la Jota de la
duende.
40• Trapisondas por bondad comedia nueva en
5”. Baile nacional.
22-VIII- 1 842 (LUNES)
T. del Príncipe: el
T. de la Cruz: Hoy
T. del Circo: Safo
segunda Dama
1 acto
lunes no hay función
lunes no hay función
ópera de Paccini.
24-VIII-1842
[Crítica al estreno de Teatro del Príncipe]
T. del Príncipe:
1”. Sinfonía
20. Comedia en 2 actos Bruno el tejedor
30 Bolera intermediada con la jota de la segunda Dama Duende
4”. Comedia nueva en 1 acto Un quinto y un párvulo.
50 Baile nacional
T. de la Cruz:
1~. El diablo cojuelo
20. La lámpara maravillosa
T. del Circo:
1”. Escena dúo y terceto de Lucrezia Borgia
20. Aria coreada de la ópera La vestal
30 Aria y coro de la ópera La vestal




T del Príncipe: no hay función
T. de la Cruz:
1~. Comedia nueva en 2 actos Un rapto
2<’. Boleras
30 Sainete
T. de Circo: no hay función
27-VIII-1842
[Crítica a Un rapto comedia nueva estrenada en & T. de la Cruz.
“El drama representado antes de anoche en la Cruz con el título de
Un rapto es un drama cuya aprobación hace el más alto honor a la comision
de censura de aquel teatro. Acaso no se cuenta en nuestros más modestos
fastos teatrales temporada más fecunda que la presente en dramas insulsos
en dramas necios en dramas destituidos de toda buena cualidad dramática;
pero entre cuantos dramas insulsos necios sin cualidad de ningún género
como se ha repetido esta temporada por las dos compañías no hemos visto
ninguno que rivalice en virtud narcótica con Un :apto.(...). El público silbó




2”. Ricardo el negociante drama
3”. Baile nacional
40 Sainete
T. de la Cruz: no hay función
T. del Circo: no hay función
30-VIII- 1842
T. del Príncipe: no ha función
T. del Circo:
Safo ópera de Paccini
T. de la Cruz:
1”. Comedia en 4 actos de Manuel bretón de los Herreros Una
vieja.
2”. Boleras nuevas jaleadas
- 22(> -
3”. Sainete A un engaño otro mayor
31-VIII-1842
T. del Príncipe: No hay función
T. de la Cruz: No hay función





2”. Drama nuevo en 4 actos Fabio el r ovicio o la predicción
3”. Jota valenciana bailada por todas las parejas de la compama.
T. de la Cruz:
10. Sinfonía
20. Comedia en 3 actos No ganamos para sustos
3”. Sainete




2<’. Drama nuevo en 4 actos Fabio el novicio o la predicción
30 Jota valenciana bailada por todas las parejas de la compania.
T. de la Cruz:
1”. Sinfonía
2”. Comedia en 3 actos No ganamos para sustos
30 Sainete
T. del Circo: no hay función
5-IX-1 842
[Critica a la señora Franco: “posee una voz sin cuerpo pero extensa algo
blanda pero muy pastosa; débil en los puntos b~tjos pero suficiente en los
puntos altos de manera que con tales defectos y cualidades su voz es una voz
muy melodiosa una voz cuya monotonía si me es permitido decirlo así, está




2”. Drama nuevo en 4 actos Fabio el wvicio o la predicción
3”. Jota valenciana bailada por todas las parejas de la compania.
T. del la Cruz:





2”. Drama nuevo en 4 actos Fabio el novicio o la predicción
30 Jota valenciana bailada por todas las parejas de la compania.
T. del la Cruz:
1”. Segunda parte de El zapatero y el rey (José Zorrilla)
2<’. Baile nacional
T. del Circo:
1”. Primer acto de Lucrezia Borgia
2”. Baile: La viuda caprichosa




2”. Comedia en 2 actos La vida es sueño
3”. Baile nacional
4”. Sainete
T. del la Cruz:
1<’. Segunda parte de El zapatero y el rey (José Zorrilla)
2”. Baile nacional




2”. Comedia en 3 actos arreglada por ‘Ventura de la Vega
30• Intermedio de baile nacional
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4”. Sainete
T. de la Cruz: [Función extraordinaria ea beneficio de Bárbara
Lamadrid]
1”. Sinfonía
2”. Angelo tirano de Padua de Victor Hugo drama en 3 actos.
3”. Cavatina de Francisco de Salas en Coradino (ópera).
4” Juguete bailable: La inglesa.
5” Terminará con Los Toros del Puerto ejecutado por Salas
composición suya, instrumentada por el maestro Ramón
Carnicer.
T. del Circo: no ha función
1O-IX-1 842
T. del Circo:
Lucrezia Borgia ópera de Donizetti.
T. del Príncipe:
1”. Sinfonía
2”. Comedia nueva en 3 actos El marido desleal o
a quién?
3”. Baile nacional Las trama de Garulla.
T. de la Cruz:llFunción extraordinaria en beneficio de Bárbara
Lamadrid]
1”. Sinfonía
2”. Angelo tirano de Padua de Victor Hugo drama en 3 actos.
3”. Cavatina de Francisco de Salas en Coradino (ópera).
4”. Juguete bailable: La inglesa.
50 Terminará con Los Toros del P~eerto ejecutado por Salas






Circo: no ha función
Príncipe:
1”. Sinfonía
2”. Comedia nueva en
a quién?
30~ Baile nacional Las
3 actos El marido desleal o quién engaña
tramas de Gandía.
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T. de la Cruz:
1”. En boca del embustero o la verdad es sospechosa
2”. Paso a dos por la Massini y Penco




2”. Comedia nueva en 3 actos El matdo desleal o quién engaña
a quién?
3<’. Baile nacional Las trama de GaruUa.
T. del Circo:
1”. Sinfonía a telón cerrado
2”. Primer y segundo acto de Julio César en Egipto
3<’. La viuda caprichosa baile.
T. de la Cruz:
1”. Brillante sinfonía
2”. En paz yjugando






T. de la Cruz:
1”. Brillante sinfonía
2”. En paz y jugando
30 Baile en 3 actos La lámpara mar¿sivillosa.
T. del Príncipe:
1”. Sinfonía
2”. Trapisondas por bondad comedia en 1 acto
30 Final de la ópera Lucrezia Borgia
4”. Noche toledana, juguete cómico en 1 acto
50• Variaciones de Tebaldo e Iso lina
6”. Comedia en 1 acto La familia improvisada
a telón cerrado




T. de la Cruz:
10. Brillante sinfonía
2”. En paz y jugando
3”. Baile en 3 actos La lámpara maraviQosa.
T. del Circo:




2”. Ricardo el negociante melodrama en 3 actos traducido de
francés por Isidoro Gil




1”. El primito comedia nueva en 2 actas arreglada del francés
2”. La jota valenciana




T. de la Cruz





1”. El primito comedia nueva en 2 actos arreglada del francés
2”. La jota valenciana




T. de la Cruz:
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1<’. Los celos drama nuevo en 3 actos traducido a nuestra escena
2<’. Paso a dos por la Massini y Penco.
19-IX- 1842
1. del Príncipe:
1<’. El primito comedia nueva en 2 actos arreglada del francés
2<’. La jota valenciana
3”. Las ventas de Cárdenas, comedia en 2 actos de Rodríguez
Rubí.
T. del Circo: No hay función
T. de la Cruz:
1”. Los celos drama nuevo en 3 actos traducido a nuestra escena
2<’. Paso a dos por la Massini y Penco.
20-IX- 1842
T. del Príncipe:
10. El primito comedia nueva en 2 actos arreglada del francés
2”. La jota valenciana
30~ Las ventas de Cárdenas, comedia en 2 actos de Rodríguez
Rubí.
1. del Circo:
Safo ópera de Paccini
T. de la Cruz:




1<’. El diablo predicador
2”. Baile
3<’. Sainete




Safo ópera de Paccini
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22-IX-1 842
[Críticaliteraria: “La compañía del Circo nos h i dado últimamente La
Betly y valía más que no nos hubiera dado nada”.]
T. del Circo: No ha función









1”. Quince años después o el campo y ~zcorte
2”. Zapateado a 3
T. de la Cruz:
1~. La escalera de mano
20. Ejercicios de los árabes en 2 partes
3”. Intermedios de baile nacional
T. del Circo:
Adelia ópera nueva de Donizetti en 3 actos.
24-IX-1 842
T. del Príncipe:
1”. Quince años después o el campo y la corte
2”. Zapateado a 3
T. de la Cruz:
1”. La escalera de mano
2<’. Ejercicios de los árabes en 2 partes
3<’. Intermedios de baile nacional
T. del Circo:




10. Quince años después o el campo y ia corte
2<’. Zapateado a 3
T. de la Cruz:
1”. La escalera de mano
2<’. Ejercicios de los árabes en 2 partes
30• Intermedios de baile nacional
T. del Circo:
1<’. Sinfonía
2<’. Primero y segundo actos del Baile heroico-histriónico Julio
César en Egipto
30• La viuda caprichosa baile
27-IX- 1842
T. del Príncipe:
10. Perder y cobrar el cetro
2<’. Trapisondas por bondad
T. de la Cruz:
El terremoto de la Martinica
T. del Circo
La Betly ópera
La viuda caprichosa baile.
28-IX- 1842
T. del Príncipe:
1”. Otra casa con dos puertas
2<’. Baile
3”. Sainete
T. de la Cruz:
1<’. El diablo cojuelo
2<’. Ejercicios de los árabes
T. del Circo
La Betly ópera





2”. Otra casa con dos puertas
3<’. Baile
4<’. Sainete
T. de la Cruz:
1<’. Sinfonía
2<’. Otra noche toledana
3<’. La lámpara maravillosa, baile fantástico en 3 actos
T. del Circo
Safo, ópera en 3 actos
30-IX- 1842:
T. del Príncipe (Función extraordinaria. Beneficio extraordinario de
Julián Romea).
Un amigo en candelero, comedia nueva en 5 actos
Sainete
T. de la Cruz:
1”. Sinfonía
2”. Otra noche toledana
30 La lámpara maravillosa, baile fantástico en 3 actos
T. del Circo:




Un amigo en candelero, comedia nuex a en 5 actos
Sainete
T. de la Cruz:
Lo de arriba abajo o La bolsa y el rastro
Baile
T. del Circo: no hay función
4-X-1 842
T. el Príncipe:
Un amigo en candelero, comedia nueva en 5 actos
Sainete
T. de la Cruz:
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T. de la Cruz:
Lo de arriba abajo o La bolsa y el rastro
Baile
T. del Circo: no hay función
T. del Príncipe:
Llueven bofetones, obra teatral en 2 actos
La mansión del crimen, obra en 1 acto
6-X-1842
T. de la Cruz:
Lo de arriba abajo o La bolsa y el rastro
Baile
T. del Príncipe: no hay función
T. de la Cruz:
Safo, ópera en 3 actos.
7-X-1842
T. del Circo: no hay función
T. de la Cruz:
Safo, ópera en 3 actos
T. del Príncipe:
El gran baile de La Sílfide de M. Tag [ioni
8-X-1842
T. del Circo: no hay función
T. de la Cruz:
Safo, ópera en 3 actos
T. del Príncipe:






T. de la Cruz:
El Trovador
T. del Circo:
La Sílfide, en 2 actos.
1í-X-1842
T. del Príncipe:
La noche toledana, comedia en 1 acto.
La sílfide
T. de la Cruz:
La escalera de mano, comedia en 1 acto









T. de la Cruz:
Doña Mencía, drama original en 3 actos.
13-X-1842
T. del Príncipe:
La noche toledana, comedia en 1 acto.
La sílfide
T. de la Cruz:
1”. Sinfonía
20. Un año y un día, drama nuevo en 3 actos
3<’. Cain pirata, prólogo del drama anterior
4”. Baile nacional
50 Matamuertos y el cruel, obra teatril en 1 acto y en verso.
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T. del Circo: no hay función
14-X-1 842
T. de la Cruz:
1”. Sinfonía
2<’. Un año y un día, drama nuevo en 3 actos
3<’ Cain pirata, prólogo del drama arterior
4”. Baile nacional
50• Matamuertos y el cruel, obra teatral en 1 acto y en verso.
T. del Circo;
1<’. Sinfonía
2”. La Sí¼de,baile fantástico mitológico
T. del Príncipe:
10. Sinfonía
2”. El bachiller Mendarías o Los tres luanes, drama nuevo
30• la furlanga




2<’. El bachiller Mendarías o Los tres Juanes, drama nuevo
3”. la Furlanga
4”. Atrás!!, comedia en 1 acto.
T. de la Cruz:





Trapisondas por bondad, comedia er 1 acto
La sílfide
T. de la Cruz:








T. de la Cruz:
El perro de los Pirineos, a beneficio del pintor Aranda.
20-X-1842
T. del Príncipe:
Los dos peluqueros, comedia en 1 actc
La sílfide
T. de la Cruz:






T. de la Cruz:
El perro de los Pirineos, a beneficio del pintor Aranda.
T. del Príncipe:
El médico a palos




T. de la Cruz:
El perro de los Pirineos, a beneficio del pintor Aranda.
T. del Príncipe:







T. de la Cruz:
El perro de los Pirineos, a beneficio <leí pintor Aranda.
T. del Príncipe:





T. de la Cruz:
El perro de los Pirineos, a beneficio del pintor Aranda.
T. del Príncipe:





El héroe por fuerza
T. del Circo:
Lucia di Lamermoor







T. de la Cruz:




A Madrid me vuelvo
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La furlanga
Las Ventas de Cárdenas
28-X-1842
T. del Príncipe:
El primito, obra teatral en 2 actos
Las tramas de Garulla, obra teatral en 1 acto
Baile nacional
T. de la Cruz







El Zapatero y el rey
T. de la Cruz:





En el espacio dedicado a la Crítica literaria hay unos versos de Lamartine




T. de la Cruz:











Safo, ópera en 3 actos
T. de la Cruz:





A muerte o a vida o La escuela de las wquetas, drama nuevo en
3 actos
Baile
El día másfeliz de mi vida, obra teatrEil en 1 acto
7-XI- 1842
T. del Príncipe:
A muerte o a vida o La escuela de las coquetas, drama nuevo en
3 actos
Baile
El día más feliz de mi vida, obra teatral en 1 acto
T. de la Cruz:













El día másfeliz de mi vida, obra teatral en 1 acto
T. de la Cruz:






T. de la Cruz:
Zaida, drama nuevo en 4 actos
T. del Príncipe
A Madrid me vuelvo, comedia en 3 actos
Baile




T. de la Cruz:




Trapisondas por bondad, comedia en 1 acto
13-XI-1842
T. del Príncipe:
Las ventas de Cárdenas, obra en 1 acto
La Sílfide







Los independientes, obra teatral en 3 actos
Baile
Sainete
T. de la Cruz:







La casa de Tócameroque, sainete
T. de la Cruz:







La casa de Tócameroque, sainete
T. del Circo: no hay función
T. de la Cruz:











La familia suiza (baile)
1. de la Cruz:
Detrás de la cruz el diablo, obra teatral en 3 actos
Baile









T. de la Cruz:
Detrás de la cruz el diablo, obra teatral en 3 actos
Baile
Las gracias en la vejez, obra teatral en 1 acto
29-XI-1842
Crítica literaria de Enrique Gil y Carrasco
2-XII-1842
Crítica literaria de Enrique Gil y Carrasco
9-XII- 1842
T. de la Cruz:
Novena representación de Sancho García
Intermedio del baile Los apuros
T. del Príncipe:
10. Sinfonía







20. Un secreto de Estado
30 Baile
40 Sainete
T. de la Cruz:
1~. El Tío Pablo o La educación
20. Cavatina de la ópera Ji Tasso por Doña Angela di Faro del
Conservatorio de Bolonia
30 La madre y el niño siguen bien




Mi honra por su vida, obra teatral en 3 actos
Baile
Sainete
T. de la Cruz: no hay función
21-XIJ-1842
Crítica literaria: “.... En el Liceo se han interpretado algunas composiciones
de Saldoni por Salas y la Señorita García, que tiene una voz tan poderosa
como extensa que recorre la escala entre tiple y cntralto. Ha estudiado con
Mazochi.
T. del Príncipe:
La segunda dama duende
Las ventas de Cárdenas
T. de la Cruz:





Otra casa con dos puertas, obra teatral en 3 actos
Piezas españolas por José M~ Rivas
Las tramas de Garulla
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“Sesión inaugural de El Instituto Español, celebrada el 18-XII-1 842:
En medio de los tantísimos cuadros que la situación política del país nos
ofrece diariamente en esta época de guerra civil cuyo fin no alcanzamos,
aparecen de cuando en cuando en el horizonte del porvenir ráfagas de
esperanza y consuelo, precursor de días serenos cuya hora sonará tarde o
temprano. Esa juventud estudiosa e ilustrada que siempre deseosa de
aprender a dado vida a Ateneos, Liceos e Institutos, Academias y otra
multitud de centros artísticos y científicos, el lujo y la brillantez que
ostentan hoy en día estos alcázares de la ciencias por efecto de sus continuos
adelantos y del celo e interés de sus directores, y Ja decidida afición con que
el público asiste a estas diversiones no menos útiles que agradables, son una
prueba nada equívoca de que Las pruebas de educación y cultura se van
desarrollando con extraordinaria rapidez en todas las clases del Estado.
El Instituto Español nos ha ofrecido en su sesión inaugural del
domingo anterior una muestra de la gran parte que le cabe en esta
regeneración literaria y del porvenir que le espera. Verificóse ésta, como
dijimos, a las 12:30 de la mañana del referido día, asistiendo a este acto los
Señores Ministros de Gracia, Gobernación y Justicia que ocupan la
Presidencia, la Señora Condesa de Mina, el Señor Jefe político, intendente y
varias personas de distinción, y se dio principio a ello con la lectura de una
memoria sobre el estado del Instituto y sus continuos adelantos desde el día
de su fundación hasta el presente que leyó el secretario, D. Alvaro Mariscal
y Espiga.
Concluida ésta, el ilustrado joven Don Frincisco Pareja de Alarcón,
catedrático de Filosofía Moral en el mismo establecimiento, leyó un
discurso inaugural en el que, aparte de su sonoxo estilo y de sus brillantes
conceptos. veíamos la constante tendencia a demostrar que sólo la
ilustración, fruto de una educación popular esmxada puede conducir a los
pueblos a ese estado de verdadera felicidad que menos en su grandeza y
poderío, consiste en su tranquilidad y bienestar, en el goce no interrumpido
- 241 -
de sus derechos legítimos y en una civilización bien entendida hija de los
progresos de la moral y el desarrollo de la industria (.~D.
No menos acreedor al aprecio del Instituto se ha hecho el Señor
Marqués de Sauli, su presidente que ha desembolsado cuantiosas sumas para
poner este establecimiento bajo el pie en el que hoy se encuentra (...Y’.
T. del Príncipe:
¡Por él y por mí!, comedia
Baile
Sainete
T. de la Cruz:




Función de las 16:30 de la tarde:
Los polvos de la Madre Celestina, comedia de magia en 3 actos
Función de las 20 horas:
El galán duende, obra teatral en 3 actos
Baile
El hambriento en Nochebuena, sainete
T. de la Cruz:
Función de las 16:30 de la tarde:
Con quien vengo, vengo, comedia de gracioso en actos
Baile
La campanilla, ópera en 1 acto
Función de las 20 horas:
Las cartas del Conde Duque, obra teatral en 2 actos
Baile
Las improvisaciones musicales, intermedio por Francisco Salas
Too fue broma, obra andaluza en 1 acto
26-XII- 1842
T. del Príncipe:
Función de las 16:30 de la tarde:
Los polvos de la Madre Celestina, comedia de magia en 3 actos
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Función de las 20 horas:
El galán duende, obra teatral en 3 actos
Baile
El hambriento en Nochebuena, sainete
T. de la Cruz:
Función de las 16:30 de la tarde:
Con quien vengo, vengo, comedia de gracioso en actos
Baile
La campanilla, ópera en 1 acto
Función de las 20 horas:
Las cartas del Conde Duque, obra teatral en 2 actos
Baile
Las improvisaciones musicales, intenredio por Francisco Salas
Too fue broma, obra andaluza en 1 ac Lo
28-XII-l 842
T. del Príncipe
Función de las 16:30 de la tarde:
Los polvos de la Madre Celestina, comedia de magia en 3 actos
Función de las 20 horas:
El galán duende, obra teatral en 3 actos
Baile
El hambriento en Nochebuena, sainete
30-XII- 1842
T. del Príncipe
Función de las 16:30 de la tarde:
Los polvos de la Madre Celestina, cotnedia de magia en 3 actos
Función de las 20 horas:
El galán duende, obra teatral en 3 acns
Baile
El hambriento en Nochebuena, saine :e
T. de la Cruz:






La mujer de un artista, obra teatral en 2 actos
es él!, comedia en 1 acto
Sainete
T. de la Cruz:




Función de las 16 horas de la tarde
El hombre de la Selva Negra, obra teatral en 3 actos
Baile
Sainete
Función de las 20 horas de la tarde
Las escuelas de las coquetas, comedia en 3 actos
Baile
Sainete
T. de la Cruz:
Función de las 16 horas de la tarde
Las cartas del Conde Duque
Baile
En paz y jugando, obra teatral en 1 acto
Función de las 20 horas




Otra casa con dos puertas, arreglada por Ventura de la Vega
11 crociato
La zarzuela nueva en un acto escrita por uno de nuestros
primeros literatos Los solitarios
Baile nacional
T. de la Cruz:
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El arte de conspirar, obra teatral en 5 actos
T. de la Cruz:





El diablo predicador, comedia en 3 actos
Baile
Las tramas de Garulla, obra teatral en 1 acto
T. de la Cruz:






















Marino Faliero, ópera en 3 actos
24-1-1843
T. del Príncipe:





Atrás!!, obra teatral en 1 acto
Baile
La noche toledana, obra teatral en 1 acto
Trapisondas por bondad, obra teatral en 1 acto
T del Circo:
Los griegos o La libertad de la Grecia, baile en 3 actos
31-1-1843
T. del Príncipe:




T. de la Cruz:










T. de la Cruz:




Función de las 16:30 de la tarde
El hombre de la Selva Negra, obra teatral en actos
Función de las 19:30 de la tarde:
El español en Venecia, obra teatral en 3 actos
Baile
Sainete
T. de la Cruz:
Función de las 16:30 de la tarde
Doña Mencia o la boda en la Inquisición, obra teatral en 3 actos
Baile
Sainete
Función de las 19:30 de la tarde





T. de la Cruz:




Cecilia la cieguita, obra en 3 actos
Baile
La familia del boticario, obra teatral en 1 acto
13-11-1843
T. de la Cruz:





Los griegos o sea La liberta de Grecia
17-11-1843
T. del Príncipe:
El galán duende, obra teatral en 3 acta;
Baile
Sainete
T. de la Cruz:
Segunda parte de El Zapatero y el Re>, obra teatral en 4 actos
Baile nacional
T. del Circo:
Los griegos o sea La liberta de Grecia
18-11-1843
T. del Príncipe:
El héroe por la fuerza, obra teatral en 3 actos
Baile
Sainete
T. de la Cruz:
Segunda parte de El Zapatero y el Rey, obra teatral en 4 actos
Baile nacional
T. del Circo:
Los griegos o sea La libe ita de Grecia
21-111-1843
T. del Príncipe:
Cecilia la cieguita, obra teatral en 3 actos
Baile
Ella es él!, obra teatral en 1 acto
T. de la Cruz:






La estrella de oro, comedia de magia en 4 actos






Función de la 16:30 de la tarde
Las tramas de Garulla
La sílfide
Función de las 19 horas de las tarde
Cecilia la cieguita, obra teatral en 3 actos
Baile
Sainete
T. de la Cruz:
Función de la 16:30 de la tarde
La judía de Toledo
Baile
Sainete
Función de las 19 horas de las tarde




T. del Príncipe: No hay función
T. del Circo:
Los griegos o sea La libe ria de Greda
4-111-1843
T. del Príncipe:
Perder y cobrar el cetro, obra teatraL en 2 actos
Baile
El sordo en la posada, obra teatral en 3 actos
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T. de la Cruz:




T. de la Cruz:
Sofronia, tragedia
El puñal del godo
De un apuro otro mayor, comedia er 1 acto
T. del Príncipe:
Pizarro o La conquista del Perú, comedia en 4 actos
14-111-1843
T. del Príncipe:
Pizarro o La conquista del Perú, comedia en 4 actos
T. de la Cruz:
El garrote más bien dado y El Alcalde de Zalantea, obra teatral
en 5 actos de Calderón de la Bara
16-111-1843
T. de la Cruz:




Misterios de honra y venganza, obra teatral de 3 actos
Baile
La familia del Tío Meleno
T. del Circo:




Pizarro o La conquista del Perú, comedia en 4 actos
T. de la Cruz:
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De un apuro otro mayos obra teatral en 2 actos






Pizarro o La conquista del Perú, comedia en 4 actos




Los titanes o sea Las cuatro edades del mundo, obra teatral en 4
actos
T. de la Cruz:
Edipo
T. del Príncipe:





Un novio a pedir de boca, obra teatral en 3 actos
Baile
Sainete
T. de la Cruz:
10. Un casamiento provisional, obra leatral en 1 acto
2~. Gran dúo para dos guitarras de Vicente Cano y
Damas
3”.Todofue broma, obra teatral en 1 acto







Función de las 16 horas de la tarde
Cecilia la cieguita
Función de las 20 horas de la tarde
fin novio a pedir de boca
El tío Meleno
T. de la Cruz:
Función de las 16 horas de la tarde
El convidado de piedra
Función de las 20 horas de la tarde
Edipo, obra en 5 actos de Francisco Martínez de la Rosa
27-111- 1843
T. de la Cruz:








Pizarro o La conquista del Perú
T. de la Cruz:




Los griegos o sea La liberta de Grecia
31-111-1843
T. de la Cruz:
De un apuro otro mayor, obra teatral en 2 actos
El puñal del godo, obra teatral en 1 acto
T. del Príncipe: -Función a beneficio del actor Mariano Fernández-
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1”. Comedia nueva en 2 actos titulada Caer en su propias redes
2”. Sinfonía bailable de gallegos
3”. Tonadilla nueva Jeroma, la castan era.
4”. Baile final
3-IV-1843
T. del Príncipe: -Función a beneficio del actor Mariano Fernández-
1”. Comedia nueva en 2 actos titulada Caer en su propias redes
20. Sinfonía bailable de gallegos
3”. Tonadilla nueva Jeroma, la castan?ra.
4” Baile final
T. de la Cruz:
La bruja de Lanjarón o Una bruja en el infierno
Baile
El robo de Elena, obra teatral en 1 acto
4-1V- 1943
T. de la Cruz:
La bruja de Lanjarón o Una bruja en el infierno
Baile
El robo de Elena, obra teatral en 1 acto
T. del Príncipe:




Crítica literaria de Jeroma, la castañera: .. .es una, tonadilla nueva de que no
nos ocuparemos porque no es digna de ello”.
13-IV-1843
[El último número del año cómico 42-43, enumeta la nuevas compañía del
Circo de la siguiente temporada teatral, que enumeramos por su interés
documentalil.
“Compañía del Teatro del Circo:
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Maestros; D. José Bono y D. Félix Ramos
Primas donas absolutas: Cristina Villó y Rita Basso Bono
Primas donas: Carlota Villó y Almerinda Granchi
Contraltos: Raquel Berardi y Antonio Plagniol
Segunda dona: Matilde Villó
Primer tenor: José Sínico y Aquiles B ~lestraci
Primer Tenor: Antonio Aparicio
Segundo tenor: Pedro Fernández
Primer bajo absoluto: Celestino Salvatori
Primer bajo: Angel Alba
Segundo bajo: Antonio Santarelli
Segundo bajo: Joaquín Becerra
30 coristas dirigidos por Juan Ugalde
Directores de vestuario: José Foresti y Francisco González
Representantes de la empresa: Franci5 co Vera y José Rodríguez
Las funciones líricas recomenzarán en la próxima Pascua de Resurrección.
PRECIOS:
Palcos de 6 entradas: 64 reales de vellón
Anfiteatro: 12 rv.
Lunetas: 12 rv.
Delantera de galería: 6 rv.
General: 4 rv.











3. EL ANFION MATRITENSE
20-1-1843. N” 3, pág. 24.
MADRID: El 9 del corriente se verificó en el 11. del Príncipe la función
destinada al beneficio de la orquesta, función que fue muy bien recibida del
público. El Sr. Rivas en la variaciones que tocó en la flauta, y el jovencito
Ficher en las que ejecutó en el violín, fueron extraordinariamente
aplaudidos, no menos que el Sr. Romea (D. Julián) y las Sras. Da. Matilde
Díez y doña Teodora Lamadrid por el gusto y habilidad con que ejecutaron,
de un modo muy superior de lo que podía esperarse de simples aficionados,
la zarzuela titulada Los Solitarios, música del Sr. Basili, poesía del Sr.
Bretón de los Herreros. La Iberia Musical, hablando de esta composición
filarmónica, después de elogiar el mérito artístico del terceto de tiple,
mezzo soprano y tenor, cantado con grande complacencia del público por
los mencionados actores, continúa así: “Las demis piezas de que consta la
zarzuela Los solitarios están trabajada con suma maestría y conocimiento
del contrapunto, dejándose entrever una instrumentación dificilísima, pues a
la par vemos que el Sr. Basili hace ejecutar dos o tres cantos principales,
tanto en las voces como en los instrumentos. Nosotros nos atrevemos a
aconsejar al Sr. Basili que renuncie en la comrosición del género lírico,
como en la zarzuela, a cargar de dificultades tanto al canto como al
instrumental; este es un defecto (si puede llamáisele) artístico, que si bien
honra a su autor por el lujo y ostentación de armonía con que inunda sus
composiciones, redunda en perjuicio suyo y de :stas últimas, privando de
que el público en general, (no el artístico que es el más escaso) se aperciba
y tome sabor a las melodías dominantes de la composición, las cuales pasan
inapercibidas en ciertos pasajes bellos, que a comprenderlos el público los
aplaudiría con estrépito. Por lo que hace a la composición en general es
muy buena, y el público la ha aplaudido las noches que posteriormente se ha
ejecutado” [sin autor].
4. LA IBERIA MUSICAL. Gaceta de teatros.
19-4-1846. Representación de El Grumete en el 1?. Príncipe.
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“Ha llamado mucho la atención pública la atención pública la determinación
de la autoridad que presidió noches pasadas l~i representación de El
Grumete, acerca de lo cual se expresa un periódico en estos términos:
“Casi todos los periódicos han censurado estos días la conducta de
alguno de los regidores que presiden los espectáculos, por negarse a acceder
a los deseos del público cuando pide la presencia de algún actor en la
escena, para tributarle sus aplausos. Esta disposición se ha notado más
particularmente en el T. del Príncipe en lo que va de temporada; el Sr.
Romea, cada vez más inspirado en El Grumete, merece la honra de que se
le llame a la escena en todas las representaciones, y a pesar de no ser unos
pocos los que quieren darle clara muestra de aprecio, sino al público en
masa, el lunes y el martes no lo consintió la autoridad, a pesar de insistir
mucho los espectadores. Cuando tan escasa reconipensa pueden prometerse
los autores y los artistas en nuestro país, es muy extraño que en vez de
darles protección, se les procure siempre escatimar el premio único que
aguardan, siendo además notable que a los cantanes y bailarines extranjeros
se les excluya de esa regla general, permitiendo que con ellos se prodiguen
toda clase de ovaciones, mientras se les niega a los españoles”.
28-6-1846.
Acaba de llegar a Madrid Emilio Arieta procedente de Milán
“Acaba de llegar a esta corte el joven y brillante maestro español Emilio
Arrieta, quien habiendo obtenido los primeros premios en el Conservatorio
de Milán, y compuesto algunas óperas, se ha diri~ ido a la corte de su amada
patria con objeto de presentar al teatro de la ópera el fruto de sus estudios y
de sus talentos musicales. Sería para todos los españoles verdaderos
sumamente agradable que el espléndido empresario del Circo, que tan
grandes sumas invierte en pagar a los celebrados artistas italianos, atendiese
también a los artistas españoles, que no por ser españoles son de peor
condición que los demás. Basta el que suframos el que ocupen los primeros
puestos de la ópera los extranjeros, pero no creemos sea sacrilegio el
premiar de vez en cuando a algún artista espa~ol que no desmerezca en
talento artístico a ningún extranjero. Respetamos profundamente a los
hombres de saber; pero no sufrimos humillaciones cuando nos la quieren
imponer la ignorancia orgullosa
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29-7-1846.
Arrieta presentará ildegonda en el T. del Circo.
“El joven y distinguido maestro compositor español Sr. Arrieta, parece que
piensa presentar su ópera Ildegonda a la empresa del T. del Circo. Muy
justo fuera que se atendiese a éste compositor español, sin embargo de que
se proteja cuanto se quiera a los extranjeros”.
5. LA ZARZUELA, Gaceta musical, de Teatro, Literatura y
Nobles Artes.
N” 1. Madrid, 4 de Febrero de 1856.
Crítica Teatral:
“Teatro Lírico-Español: Poco o nada podemos decir del coliseo de la
Plazuela del Rey, engolfado con el Sargento I’ederico. Esta zarzuela, y
algunas otras del repertorio, entre ellas Catalina, que después de tantas y
repetidas representaciones tiene para cierta clase del público el mismo
aliciente del primer día, han bastado para atraer la gente desde fines de
diciembre. Pronto veremos Las Germanías de Valencia, que ha escrito el
aplaudido poeta D. Eduardo Ayala: pertenece la música a D. Cristóbal
Oudrid”.
Crónica:
“-La nueva zarzuela del señor Ayala, que en un principio se tituló Las
Germanías de Valencia y que posteriormente se ha llamado El Conde de
Castralla, está en vísperas, según parece de ser bautizada con otro nombre,
porque ninguno de los dos anteriores satisface al autor. Es probable que la
primera representación tenga lugar dentro de breves días
N” 2. Madrid, 11 de Febrero de 1856.
Crónica:
“-Las zarzuelas no solamente alcanzan gran boga en todas las provincias de
España, sino que tienen brillante acogida en el extranjero. La compañía
española ha ejecutado con el mayor éxito en el Teatro San Antonio de
Oporto: Buenas noches, Señor D. Simón, Por seguir a una mujer, y algunas
otras. También han probado fortuna los actores en el drama y la comedia y
el resultado ha sido satisfactorio.
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-Es probable que a finales de esta semana se verifique en el Teatro Lírico
Español la primera representación del Conde de Castralla.
-Los Señores Barbieri y Gaztambide están escribiendo la música de la
zarzuela del señor Hurtado. Se ignora todavía su título”.
N” 3 Madrid, 18 de Febrero de 1856.
Crítica Teatral:
“Teatro Lírico-Español: Mucho tarda en llegar El Conde de Castralla que
nos anuncian irrevocablemente para esta semana. ¡Bien venido sea!.
Noches pasadas tuvo lugar en la plazuela del Rey una entretenida función en
la que tomaron parte los actores de la Compañía francesa y las parejitas del
bolero Ruiz. La representación de Zamore et Giroflée fue rigurosamente
escuchada por las galerías del Circo; pero la prosa transpirenaica y las
coplas del vaudeville no pueden ofrecer interés para los que no comprenden
la lengua y la mayoría de los que diariamente ocupan a aquellas localidades
no están muy versados en el idioma de Moliere. Felizmente intervino el
cancan de la Poltel, y entonces se realizó aquellc de “¡no más Pirineos!”.
Los que momentos antes habían aplaudido estrepitosamente a la joven e
interesante Concepción Ruiz, se convirtieron en a:’rancesados, y llevados de
su entusiasmo gavacho exigieron por tres veces [a repetición del dichosos
cancan. ¡Qué bochorno para las parejitas de Ruiz!.
La Ramírez, Carolina di Franco, Salas y Calt~fiazor en el Marqués de
Caravaca y el Vizconde, contribuyeron al completo éxito de la función”.
Crónica:
“-Reunidos el día 11 de febrero de 1856 en el local de la dirección del
Teatro del Circo de Madrid, D. Luis Olona (hijo), D. Francisco de Salas,
D. Joaquín Gaztambide, D. Francisco Asenjo Barbierí y D. Francisco de las
Rivas, quedó firmado el contrato por el cual estD último se compromete a
construir un teatro en los solares señalados con los números 2 y 4 de la
Calle de Jovellanos.
El Sr. Rivas cubrirá el pago de los gastos de la construcción, y en el acto de
firmarse la escritura recibió 12.000 duros como garantía del contrato. Una
vez terminado el coliseo y pasado un cierto número de años, durante los
cuales cobrará el Sr. Rivas a prorrata el capital invertido en la obra,
quedará la finca como propiedad de los otros cwLtro señores firmantes.
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El terreno tiene 27.702 pies superficiales y de estos se destinarán unos
23.000 para levantar el teatro, dejando los demás para formar delante de la
fachada una plazoleta semicircular, cerrada con una elegante verja de
hierro y diversas puertas para la entrada y salida Jel público y circulación
de los carruajes.
La fachada del teatro, con arcos y columnas, será monumental, de un
género mixto, entre toscano y arabesco, con medallones donde aparecerán
los retratos de algunos de los más eminentes compositores lírico-dramáticos
y artistas españoles que se han distinguido en este género de espectáculos.
Habrá un espacioso pórtico, dentro del cual se Fallarán los despachos de
billetes y podrán circular las gentes al abrigo de la intemperie. Este pórtico
conduce a un gran vestíbulo con espaciosas escaleras a derecha e izquierda,
que sirven para la comunicación del teatro y facilitarán la salida de los
concurrentes en breves instantes.
Además de dichas escaleras habrá también otras en ambos costados, pero
colocadas más en el interior del edificio, que conducirán directamente a los
palcos: estos tendrán su antepecho como los del 1’. Real. Los pasillos serán
todos espaciosos y bien alumbrados, con dos retretes inodoros en cada piso
para damas y caballeros.
En el piso principal habrá un gran salón de descanso que se comunicará con
otros dos salones laterales inmediatos destinados uno para confitería y otro
para repostería, donde se expenderán bebidas, sorbetes, quesos, helados,
etc... El salón de descanso estará elegantemente decorado y rodeado de
divanes. En el piso segundo habrá otro gran cdé-salón que servirá para
fumar y refrescar.
Tendrá cabida el teatro para 3.000 personas colocadas con la mayor
comodidad en butacas forradas de terciopelo, palcos y anfiteatros, cuyos
asientos serán más cómodos que los del T. deL Circo y tendrán toda la
anchura necesaria para la circulación del público. La distribución interior
de la sala será muy semejante al del Circo: el centro de la platea se
compondrá de butacas, habrá palcos en los costados, galerías y anfiteatros
en los frentes. Los precios de las localidades los mismos que ahora, salvo
algunos que serán más baratos.
Todo el teatro estará alumbrado de gas, y se han estudiado los medios de
obtener ventilación, sin que las corrientes de aires puedan molestar a los
espectadores. En una palabra, al tratarse de la construcción de teatro se ha
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pensado sobre todo en la baratura y comodidad para que desde todas las
localidades se vea cuanto pasa en el escenario.
En las dependencias interiores de este habrá depósitos de agua para casos de
incendio, talleres y almacenes de carpintería, pintura, sastrería, guarda-
ropa, mueblaje, etc. salones y un teatrito pera ensayos y reuniones
artísticas, camarines separados para ambos sexos ‘i piezas espaciosas para el
descanso de los profesionales de la orquesta, que afinarán sus instrumentos
lejos del bullicio de la multitud.
Excusamos añadir que en la maquinaria y servicic escénico se ha imitado lo
más selecto y moderno del extranjero.
Los planos son debidos al distinguido arquitecto señor Gándara que dirigirá
toda la obra en unión con el sr. Guallart. Ambos se ocupan sin levantar
mano del arreglo de presupuestos, contratas y demás pormenores relativos
al material de construccion.
Ya se han tirado las cuerdas y los inquilinos han r~cibido orden de desalojar
las cocheras y viviendas, lo que equivale a decir ¡ue dentro de muy breves
días empezarán las obras con la mayor actividad, no debiéndose
interrumpir hasta que el teatro quede terminado. Se espera que sea dentro
de nueve meses, y durante este tiempo centenares de artesanos ganarán con
este trabaja la subsistencia para sus familias.
-Parece que la zarzuela del Sr. Hurtado que está~ poniendo en música los
Srs. Barbieri y Gaztambide, se titulará Entre dos oguas.
-Mañana martes se ejecutará en el Teatro Lírico-Español a beneficio de la
Amalia Ramírez el Conde de Castralla. Además de la beneficiada y de la
Srta. Latorre, desempeñan los papeles importar tes en el nueva zarzuela
Salas, Caltañazor, Font, Calvet, Becerra y Cubero”.
N” 4. Madrid, 25 de febrero de 1856
Crítica teatral:
Teatro Lírico-Español:
“Mala la hubisteis franceses
la caza de Roncesvalles.
Mala y pésima fue la noche en que el Castralla quiso cazar al público que
concurre al Teatro Lírico-Español. La lozana versificación del poeta, las
repetidas ideas dramáticas de la obra, ni la idea verdaderamente social, de
representar al honrado pueblo sin que se le confunda con la plebe, han
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podido salvar la nueva zarzuela. En vano seria querer achacar semejante
resultado a causas que no existen, y temeridad airibuir a pasiones políticas
lo que en realidad no es sino espontánea protesti del público todo, que se
resiste y no quiere que le lleven por un camino que le desagrada. En el
éxito de los Comuneros tomaron parte los bandos políticos, y la escena de la
sublevación de Segovia desagradó a los que tiene empacho de barricadas y
pronunciamientos, así como el desenlace y terrible castigo impuesto a los
que levantaron el pendón de la comunidades causó mal efecto en los del
bando contrario. Estos últimos hubieran quedado completamente satisfechos
si el autor hubiera puesto fin a la zarzuela dandi:) garrote al Corregidor de
Segovia después del alzamiento de la ciudad, y los primeros no hubieran
sido tan severos suprimiendo algunos arranques del desahogo popular, y si
al representante de la autoridad soberana se le hubiera tratado con mas
miramiento en el 2” Acto. Con El Conde de Castralla no ha podido haber
transacción de ninguna clase, porque todos unán [mes, tirios y troyanos han
convenido en volverle la espalda desde la primera noche. Al público le
basta con una zarzuela en que interviene la política, y rehusa lo que por
pura condescendencia dejó pasar la primera vez. La segunda prueba ha sido
terrible y confiamos en que los autores dramáticos y la empresa,
amaestrados con la experiencia, emprenderán otro rumbo.
Prescindiendo de las razones que acabamos de apuntar, tiene la obra del Sr.
Ayala el inconveniente de ser demasiado seria para zarzuela. Es un libreto
con todos los accidentes de melodrama y eso no 05 lo que apetece el público
acostumbrado al Teatro Lírico-Español, ni éste cuenta con un personal de
actores bastante maestros en el arte de la representación. desconocer que
está escrito con el talento que distingue a su autor, sería negar la evidencia,
y el primer acto, destinado a servir de prólogo, cuando la zarzuela llevaba
el título de Germanías de Valencia, sobresale por su animación, brillante
colorido y es de efecto, pues aún cuando el pensamiento sea algo atrevido y
repugnantes ciertos tipos, el poeta ha salvado esas dificultades con los
recursos de su fecundo ingenio. En el 2’> Acto no aumenta el interés como
el espectador espera y el 3” se resiente de la precipitación con que se conoce
ha sido escrito. Algo de esto último se nota en algunas piezas de música y
desde luego se descubre que el Sr. Oudrid no ha poseído la totalidad del
libreto con la debida anticipación y ha tenido que escribir a retazos y
precipitadamente. Si la zarzuela hubiera sido escuchada la primera noche
con más sosiego, hubieran sido mejor apreciadas algunas de las piezas de
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música. Del recuerdo que hemos podido conservar de una sola audición
(obligados a asistir al regio coliseo y al T. del Príncipe), debemos
mencionar en particular la Introducción y Coro General de Muchachos y
Pueblo de Valencia, la Canción del Ciego, final dc 2” Acto, cuarteto del 3’>
y otros varios trozos que se nos escapan de la memiria en este instante.
El Conde de Castralla ha sido puesto en escena con todo el esmero de trajes
y decoraciones que se acostumbra en el T. del Circo. Todas ella y en
particular el telón que representa la Catedral de Valencia, son de muy buen
efecto. La ejecución se resintió la primera noche de la zozobra que
dominaba a los autores, en vista del aspecto imponente del públíco.Se
distinguieron en la representación Adela Latorre, Salas, Caltañazor, Calvet
y Becerra. Tuvo Font algunos tropiezos imperdonables y la Ramírez nos
pareció algo preocupada. Cuando después de terminar la zarzuela se
presentó a cantar la canción andaluza sacada de La Aventura de un cantante,
y se vio sola en el escenario, dueña de la situación, y sin tener que
compartir sus glorias con nadie, se reanimó con ramos y palomas que
inundaron el escenario. ¿Sería acaso aquella ox ación espontánea la que
preocupaba su mente desde que se descorrió el lelón? Que lo averigUe el
curioso lector.
El lindo traje de hombre conquistó muchas simpatías a la Srta. Latorre que
se esmeró en el desempeño de su papel”.
Crónica:
“-Tenemos que rectificar algunas de las noticias que dimos en el número
anterior acerca del Teatro que se ha de construir en la Calle Jovellanos.
Dicen que no habrá tal verja de hierro en la pla!oleta, porque en realidad
no tendría objeto, debiendo quedar por el contrario aquel espacio
completamente libre para la circulación de las gentes y los carruajes.
Los detalles de la ornamentación de la fachada nc se han fijado todavía, y el
interior de la sala contendrá probablemente más de 3000 personas. Los
palcos para mayor desahogo de los concurrentes, tendrán como los del
Real, su gabinete o saloncito de recibo.
El teatro deberá estar terminado y completamente habilitado para el día 10
del próximo octubre. A los que duden de que la obra pueda realizarse en
ese espacio de tiempo les diremos que se hace por contrata, obligándose el
contratista a pagar una cantidad nada despreciabl’=y diaria si el día señalado
no se han terminado los trabajos. En cuanto a los adornos interiores enseres
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y demás minuciosidades, baste saber que ya están confeccionando los
modelos de las butacas.
El miércoles último se dio principio a los primero8 trabajos y según hemos
leido en La Nación, envuelto el Sr. Gaztambide en una nube de polvo no
levantaba los ojos de los picos donde abrían los cimientos del futuro templo
de la Euterpe española.
-Parece que van a ser puestas inmediatamente en escena en el Teatro Lírico-
Español dos zarzuelas en 1 acto. La primera pertenece a los señores
Navarrete y Saldoni. Es obra la segunda del Sr Dulcarrete y del joven
compositor Caballero, autor de la música de la Veigonzosa en Palacio.
A estas dos seguirá probablemente la que tenemos munciada con el título de
Entre dos aguas.
-A la hora de entrar nuestro número en prensa nos participan que han sido
suspendidas, de orden de la autoridad, las representaciones del Conde de
Castralla.”
N” 5 Madrid, 3 de Marzo de 1856.
Crítica teatral:
“Teatro Lírico-Español: La suspensión, por orden superior de las
representaciones de El Conde de Castralla, establece en los teatros un
precedente que no deseamos ver reproducido ni ev éste ni en ningún otro de
España. La índole de nuestro periódico nos impide entrar en
consideraciones que pudieran rozarse con la política y debemos evitar que
los delegados de la autoridad recojan nuestra Zarzuela, a imitación de lo
que acaba de pasar con la obra de los señores Ayala y Oudrid, a quienes
damos de todo corazón el pésame por el contratiempo que acaban de sufrir.
La Empresa del teatro no es tampoco la menos perjudicada, y si hubiera
podido adivinar lo que iba a suceder habría tomado otro rumbo para evitar
gastos y contratiempos que causan pérdidas de co nisideración. Se dirá acaso,
que no habiendo El Conde de Castralla logrado mucha aceptación, los
perjuicios irrogados al teatro no pueden ser grandes; pero se equivoca el
que juzgue de esta manera, porque suspendida la nueva zarzuela a la
segunda representación, no han entrado en caja los productos del inmediato
domingo ni de otros muchos días de fiesta, en que las obras de reciente
estreno producen siempre resultados positivos para las empresas teatrales.
Excusamos añadir lo que pierden los autores con que El Conde de Castra lía
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no se represente en las capitales de provincia ni en las posesiones de
ultramar.
El jueves asistieron SSMM. a la representación de Marina y de El
Vizconde, estando con este motivo el teatro muy concurrido y brillante. La
ejecución fue esmeradisima por parte de Ramírei, Di Franco (Carolina),
Salas y Caltañazor.
SSMM. quedaron muy satisfechos y parece que se dignaron manifestar
repetidas veces la complacencia con que habían oído las obras de los Srs.
Camprodón, Arrieta y Barbieri.
La Empresa se esmeró en el recibimiento que hizo a las Regias Personas,
iluminando con profusión el teatro y adornando con ricos tapices, variados
tipos de flores y naranjos, la entrada y corredores por donde tenía que
pasar SSMM”.
Crónica:
“-En los teatros de las principales capitales de España ha causado gran
sensación la noticia de haberse suspendido en Madrid, de orden de la
autoridad, las representaciones de El Conde de Castralla. Era la zarzuela
destinada para las funciones de la próxima Pascua.
-Parece que los autores de El Conde de Castralla piensan reclamar la debida
indemnización por los perjuicios que les ha caus ~do la suspensión forzosa
de la zarzuela. Dicen si la Empresa del Teatro Lírico-Español tomará
también parte en el demanda, apoyados unos y otros en el ley vigente de
teatros.
-Son muchos los curiosos que acuden diariamente a la Calle Jovellanos,
deseosos de conocer el terreno donde se va a edificar el nuevo teatro y con
objeto también de enterarse de los primeros trabajos que se están
efectuando por las cuadrillas de operarios.
-Sin perjuicio de lo que decimos en la Crítica Teatral, nos complacemos en
reproducir los siguientes renglones que copiamos de otro periódico:
“En estreno favorecido estuvo el Teatro del Circo donde se ejecutó la
función que teníamos anunciada con asistencia de SSMM. y de las excelsas
infantas Cristina y Amalia, hermanas del rey. La entrada del palco regio
estaba adornada con tapices y flores, y el teatro iluminado. Las personas
reales fueron recibidas por los señores Olona (D. Luis), y por los maestros
Gaztambide y Barbieri, que como su compañero el director de orquesta Sr.
Oudrid, llevaban la condecoración con que su Reina ha querido alentar su
aplicación. El director de la Empresa tuvo el honor de entregar a SSMM.
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los ejemplares lujosamente encuadernados, de la~; zarzuelas Marina y El
Vizconde, en nombre del autor de estos aplaudidos libros.
La concurrencia, numerosa y brillante, se mostraba en extremo satisfecha
de ver a sus monarcas, que fueron recibidos y despedidos con
demostraciones de respeto y cariño, mientras la orquesta tocaba la marcha
real”.
N” 6. Madrid, 10 de Marzo de 1856.
Crítica Teatral:
“Teatro Lírico-Español: Continúa con mucha actividad los ensayos de las
obras nuevas que están en estudio. En todo este mes se pondrán en escena
algunas de ellas
Crónica:
“-Parece cosa decidida la creación de cátedras de enseñanza musical por la
Asociación artística puesta al frente del Teatro Lico-Español. Es probable
sin embargo que la realización no tenga efecto hasta después de estar
concluido el nuevo teatro.
-Apenas han empezado los primeros trabajos para la construcción del nuevo
coliseo en la Calle de Jovellanos, cuando ya se designa la zarzuela que se
pondrá en escena para la función inaugural. [>icen que la elección ha
recaído en Le Cheval de Bronze, que está arreglando el Sr. Ventura de la
Vega, del francés con este objeto. Creemos que la noticia es prematura.
También se habla de una Loa escrita para el mismo día.
-El Jueves último, 6 de marzo, a las 4 de la tarde se colocó la primera
piedra del nuevo Teatro de la Zarzuela, por la Srta. Da. Carmen de las
Rivas y en presencia de su Sr. padre D. Francisco de las Rivas, de sus tíos y
de los Srs. Gaztambide, Olona, Barbieri y Salas, quienes depositaron en la
caja de plomo un acta firmada por todos los interesados en la obra y un
número de libretos de las zarzuelas en cuya c’mposición figuran como
autores todos los principales poetas y compositores que desde la
representación de El Duende hasta la fecha han lomado una parte activa en
la instauración del género lírico-español. A esta ceremonia que se verificó
con todas las formalidades, aunque sin ostentación, asistieron solamente las
personas que por casualidad se hallaban próximas; entre las que se
encontraba el autor dramático D. Antonio Hurtado y alguna otra cuyo
nombre no recordamos. Cubierta la piedra con la correspondiente fábrica
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de ladrillo, por manos del mismo aparejador de la obra D. José Comín,
recibió la Srta. de Rivas, de mano del Sr. Olona a nombre suyo y de sus
compañeros de Empresa, un precioso ramillete cte flores que aceptó con
suma amabilidad, disponiendo enseguida, por orden de su Sr. padre, se
diera a todos los trabajadores de la obra una gratificación. La piedra queda
depositada a dos pies de distancia, a la derecha del eje o centro de la
fachada”.
N” 7. Madrid, 17 de marzo de 1856.
Crítica Teatral:
“Teatro Lírico-Español: No ha habido más novedad en este teatro que le
beneficio del director de la orquesta Cristóbal Oudrid. El programa de la
función y personalidad de Ronconi atrajeron numerosa y brillante
concurrencia a la plazuela del Rey. La Srta. LaLorre, Sanz, Caltañazor y
Calvet, se hicieron aplaudir como de costumbre en Estebanillo, y la
Ramírez, Carolina Di-Franco y Caltañazor estuv: eron muy afortunados en
El Vizconde.
Ronconi y Salas gustaron mucho en el dúo de La Cenerentola y el público
manifestó su agrado con repetidas palmadas. Nada tenemos que añadir a lo
que hemos dicho diferentes veces, y muy particularmente en los renglones
que anteceden, respecto del mérito singular que distingue a Ronconi. Pero
lo que no podemos pasar por alto es su inimitable manera de cantar el aria
de la Calumnia, carcaterizando con suma verd¿d el solapado D. Basilio.
¡Gran talento se necesita para rayar a semejante altura en el desempeño de
papeles que distan tanto como los que representa Ronconi en Nabuco, Linda
de Chamounix, María de Rohan, Cenerentola, y El Barbero de Sevilla.!
Aunque dedicado hoy día principalmente a la zarzuela española, no ha
olvidado Salas el repertorio italiano que cantó en otro tiempo con buen
éxito, habiéndolo estudiado con amor. Conoce perfectamente el estilo de la
escuela rossiniana y está en caso de poder dar lecciones a muchos cantantes
de allende los Alpes. Al anaugurarse el regio coliseo demostró su
inteligencia musical cantando el papel de D. Magnífico al lado de Ronconi
con la misma fortuna con la que hace tiempo había desempeñado el de D.
Bartolo acompañado de la Persiani, Salvi y Man ni en el mismo local donde
hoy impera la zarzuela. Ahora como años atrás en el teatro real, ha cantado
con acierto su parte en el Dúo de Don Magnífico y Dandini”.
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Crónica:
“-La zarzuela que está traduciendo Ventura de la Vega con el título de El
Planeta Venus, es Le Cheval de Bronze, de que hablamos en nuestro
número anterior.El original francés es de semi-magia, y el tal Caballo de
Bronce galopa por los espacios conduciendo al jinete al celeste imperio.
Figuran personajes chinos y como una parte del argumento se supone
acontecer en una de las estrellas, ha bautizado el 5 r. Vega la zarzuela con el
título de El Planeta Venus, o según otros que se dicen bien informados El
Planeta Mercurio.
- Están mal informados los que pretenden que en la nueva zarzuela titulada
Entre dos aguas, próxima a estrenarse en el Teatro Lírico-Español,
representará la Ramírez el papel de dama joven, y Adela de Latorre el de
una dama ya entrada en años. Ambas están encargadas de interpretar a des
damas jóvenes, la una casada (La Ramírez), la otra soltera y bastante
melindrosa, según malas lenguas, para escoger marido”.
N” 9. Madrid, 31 de Marzo de 1856.
Crítica Teatral:
“Teatro Lírico-Español: de las dos zarzuelas en un acto estrenadas el
domingo de Pascua, ha gustado la que se titula El amor y el almuerzo que
con el título de farsa ha traducido, más bien ha arreglado del francés D.
Luis Olona. Hace reir muchísimo y este requisito no tiene precio para la
mayoría del público. La música de D. Joaquín G¿ztambide es linda, abunda
en cantos muy agradables, que se harán populans y nos ha parecido muy
adecuada al libreto. El estilo y la instrumentad 5n ligera y juguetona han
fijado particularmente nuestra atención. Carolina Di Franco, Dolores
Fernández, Caltañazor y Calvet se hacen aplaudi en la representación. Los
dos últimos en particular están divertidisimos.
La que se titula Mentir a tiempo ha sido recibida más friamente, por falta
de interés en el enredo. El Sr. Dalcarrete, que tiene dadas pruebas de su
talento, será más afortunado en otra ocasión. Correctamente escrito el
libreto se echa de menos la sal y pimienta que dan vida a esta clase de
producciones. Pertenece la música al Sr. O. Manuel Fernández Caballero,
joven compositor que se dio a conocer ventajosamente el año pasado con La
Vergonzosa en Palacio. Le falta al Sr. Caball~ro estudiar y conocer los
efectos escénicos, para sacar partido de sus buenas dotes musicales. Su
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musica reúne condiciones apreciadísimas; hay algunas piezas compuestas
con marcada inteligencia y cuando el compositor reúna la práctica a los
conocimientos que posee, obtendrá mejores resultados”.
Crónica:
“-Anuncian para fines de esta semana en el Teatro Lírico-Español, la
primera representación de Entre dos aguas.
-El Sr. D. Emilio Arrieta, además de escribir la música para La hija de la
Providencia, tiene terminadas diferentes piezas del Sonámbulo, zarzuela
nueva en una acto.
-Entre las diferentes zarzuelas en un acto que posee la empresa del teatro
Lírico-Español, hemos oído hablar muy ventajosamente de Adán o el
Hombre de la Naturaleza “.
N” 10. Madrid, ‘7 de Abril de 1856.
Crítica Teatral:
“Teatro lírico-español: No podemos detenernos boy como quisiéramos, a
graduar los quilates músico-literarios que dan valor positivo a la zarzuela
estrenada en este coliseo con el título de Entre dos aguas. No basta haberla
oído una sola vez, y esto es precisamente lo que nos pasa en el momento de
entrar en prensa el periódico. Muy bien recibida del público, pertenece la
nueva zarzuela al número de aquellas que más zrédito adquieren con las
representaciones sucesivas. La primera y única noche que hemos asistido a
la representación, aplaudió con calor el num~rosísimo concurso, que
llenaba las localidades del teatro, las bellezas ¿e la partitura y galas del
lenguaje y estilo que tanto realzan el libreto de] Sr. D. Antonio Hurtado.
Perteneciendo la música a los aplaudidos compositores Barbieri y
Gaztambide, se comprende el éxito que han a[canzado desde el primer
momento la mayor parte de las piezas de Entre dos aguas. De las que
recordamos podemos citar una romanza, el dúo, el terceto y el bonitísimo
final del primer acto: este último se distingue por la habilidad con que el
compositor ha sabido desenvolver el pensamiento musical, que tiene cierta
novedad y es de excelente efecto.
El el 2” Acto hemos conservado grata memoria del preludio que sirve de
Introducción, de un canto, de ritmo español, encomendado a Salas, y muy
particularmente un dúo de tiple y tenor en el que la Ramírez canta un
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preciosísimo andante melódico, en forma de balada. También el final es
bello.
Comienza el acto 3” con un lindo coro acompañadD por la Banda militar, y
sigue un duettino de tiples, deliciosamente escrito, que las Sras. Latorre y
Ramírez tuvieron que repetir a pesar de la hora avanzada de la noche. Las
escenas sucesivas, antes del final, abundan en detalles delicados que los
concurrentes supieron apreciar en su verdadero v~lor. Hay algunos cantos
como el Coro de las cartas, que merecen mención particular. Esta es la
impresión que ha producido en nosotros la primera representación de Entre
das aguas.
El principal personaje de la fábula es un cierto vizconde que por haber
olvidado los deberes matrimoniales se expone i perder el afecto de su
esposa. Desea recuperar el cariño de Lucinda (la ‘vizcondesa), pero teme el
ridículo, y no queriendo aparecer enamorado de su mujer, está indeciso y
navega entre dos aguas. Por último, arrostra el peligro, se arroja a los pies
de su amada cónyuge, pide perdón y con su noble actitud impone silencio a
los maldicentes. El fin moral salva todo lo que time de resbaladizo el tipo
de un marido puesto en ridículo repetidas veces, antes del desenlace de la
fábula. También es algo peligroso presentar en escena tutores tan libertinos
como el Barón de la Enjarada. El lenguaje de este personaje, en situaciones
dadas, nos ha parecido demasiado libre. En cambio son excelentes las
figuras de Aurora (hermana de Lucinda) y del coronel y guardias D. Juan
de Carvajal. La tal Aurora se imagina que todos los hombres son de la
condición del vizconde y por eso resiste entrege.r su mano al coronel, sin
embargo de que le tiene, según ella misma confiesa, un poquito de cariño.
Los generosos instintos de Carvajal le impulsan ~iconquistar el corazón de
Aurora, reconciliando el desunido matrimonio. Corta el nudo gordiano
despertando los celos del marido; se achira el enredo y todos son felices.
Han llamado la atención la riqueza y buen gusto con que viste la Srta.
Latorre, a quien debemos elogiar por el acierto con que representa el papel
de Lucinda. Los nutridos y espontáneos aplausos del público son la
recompensa de sus esfuerzos para agradar. También Amalia Ramírez es
acreedora de nuestros elogios como cantatriz. En el primero y segundo acto
se distingue por los primores de su ejecución.
Salas está muy bien en el papel de vizconde. Representa con soltura y canta
con su habitual maestría. En el tercer acto ha estrenado un magnifico traje
de gran valor. Sanz y Caltañazor se esmeran en la ejecución y contribuyen
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al buen resultado del conjunto. Otro día entraremos en nuevos detalles,
tanto al mérito de la obra como en lo referente a la representación”.
Crónica:
“-A pesar de que al decir de algunos periódicos no se debe esperar que esté
concluido para el mes de octubre el nuevo teatro de la calle de Jovellanos,
tenemos motivos para creer todo lo contrario. Las obras avanzan
rápidamente, y cuando empiecen a sacarse los escombros del desmonte
practicado para la construcción, presentará otro aspecto el edificio. Pasan
de mil y quinientos los carros de escombros sacados a estas horas: faltan de
cinco a seis mil”.
N” 11. Madrid, 14 de Abril de 1856.
Crítica Teatral:
“Teatro Lírico-Español: Cerrado el regio colis~o, suspensas también las
funciones en los Teatros de la Princesa y Tirso de Molina, y continuando en
el Lírico-Español las representaciones de Entre dos aguas, no puede ser
extensa ni muy interesante la revista teatral del presente número. El buen
concepto que mereció la primera noche la zarzuela de los Srs. Barbieri,
Gaztambide y Hurtado, ha sido confirmado pcr la prensa periódica y la
opinión de las personas apreciadoras de las verdaderas bellezas literarias y
artísticas. Con un poco más de interés en el argumento aumentaba la
importancia de la obra, que hubiera de esta manera contentado a las
diferentes clases de la sociedad que concluyen aL teatro. Detalladamente no
solo satisface sino que agrada la zarzuela, más su conjunto deja algo que
desear al espectador, y por eso Entre dos aguas no alcanzará el ruidoso
éxito que otras de menos valimiento literario pero de mayor efecto para el
público. Este no falta a las representaciones y e] libreto como la música se
estiman cada día mejor.
Poco o nada tenemos que añadir a lo que hemos manifestado anteriormente
con respecto de la representación. Canta muy graciosamente la Ramírez
diferentes piezas de música de los dos primeros actos; pero vemos con
sentimiento que se extravía como actriz. Su descomposición en el decir,
manoteo de brazos y falsa entonación, necesitan un correcto eficaz, si no se
quiere limitar hasta el punto de perderse sin e5peranzas de salvación. Su
antiguo maestro de declamación, que asistió al leatro la noche del estreno,
puede mejor que nosotros darle saludables cow;ejos. La Adela Latorre no
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ha desmerecido en nada del buen efecto que produjo la primera noche,
particularmente en el acto 3”. Se mantiene Salas a la misma altura de
siempre y arranca justos aplausos en repetidos pasajes de la zarzuela. Sanz y
Caltañazor siguen esmerándose para completar el cuadro. No olvidemos a
la Srta. Fernández, que en el papel de camarera ha dado una prueba más de
su aplicación y buenas disposiciones.
Las personas que acostumbran a concurrir a los teatros, no deben dejar de
asistir a la representación de Entre dos aguas. Verán una zarzuela que
abunda en bellezas literarias, que tiene piezas de música muy agradables y
ha sido puesta en escena con propiedad y con lujo”.
Crónica:
“-Entre los diferentes proyectos presentados para la pintura del techo del
Teatro de la calle Jovellanos, han sido elegidos los de los Srs. Castellanos y
Tomé, que ayudaron a su maestro Sr. Rivera, en la obra del techo del
Congreso de los Diputados. Son cuatro grandes cuadros alegóricos,
embellecidos con ricos adornos del renacimiento.
No creemos se haya resuelto nada respecto del telón de boca. La duda está
en si se representará un cortinaje o aparecerán figLiras alegóricas.
La araña, construida en París, será de bujías y adornos dorados en nada
parecidas a las que se estilan en nuestros teatros, pero semejantes a las que
se ven en los teatros extranjeros modernos.
Las butacas se forrarán probablemente de terciopelo. Son muy cómodas y
ofrecen grandes ventajas para la colocación del sombrero del espectador.
Entre otros muchos modelos han sido preferidos los del Sr. Martínez,
tapicero de la Calle de Alcalá.
Los pareceres están muy divididos respecto al papel con que se ha de vestir
la sala. El color oscuro tiene sus partidarios; pezo muchas de las personas
consu]tadas se inclinan al claro.
-De un día a otro debe presentarse en el Teatre lírico-español la señorita
Mora que hará su debut con El Sueño de una noche de verano. Esta joven
cantó el año pasado en el T. Real, y perteneció anteriormente, si no estamos
equivocados, a la orquesta del mismo coliseo corno profesora de arpa”.
N” 12. Madrid, 21 de abril de 1856.
Crónica:
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“-El Sr. Fernández Caballero autor de la música de Mentir a tiempo se
ocupa en poner en partitura un libreto de un joven autor que por primera
vez se ensaya en el género de la zarzuela.
-El aplaudido autor del Dominó Azul y de Marina, Sr. Camprodón ha
concluido una zarzuela en 3 acto y está a punto de terminar otra.
-La empresa del teatro lírico-español está en comunicación con varios de
los mejore cantantes y actores que trabajan en los coliseos de España a fin
de aumentar y mejorar en lo posible la actual compañía. También se piensa
hacer otro tanto con la orquesta, que reunirá mayor número de profesores.
-En prueba de lo rápidamente que avanzan as obras del teatro de
Jovellanos, basta decir que esta semana quedará cubierto y puesto el tejado
del local destinado a vestuario y dependencias de áctores. El primer piso de
palcos está ya terminado.
Parece cosa decidida que en la fachada de teatro sc pondrán dos estatuas que
representarán a Euterpe y Erato.
Los palcos tendrán sillones forrados de terciopelo, a imitación de las
butacas, y habrá además sillas tapizadas, banquetas y cortinas divisorias de
antepalco.
Uno de los palcos de proscenio, se destina para su majestad la Reina, y será
adornado con riqueza y gusto. Tendrá su escalera particular, para el
servicio de 5. M.
El nuevo coliseo no se denominará lírico-español sino que se llamará
Teatro de la Zarzuela”.
N” 13. Madrid, 28 de Abril de 1856.
Crónica:
“-Probablemente tendrá lugar en el teatro lírico-español una función a
beneficio de la negrita Mariquita Martínez. Se tabla de un tango, cantado
por la beneficiada y Caltañazor. Si el proyecto se realiza no faltará
diversión esa noche.
-La semana anterior a sido bastante productiva p~a el teatro lírico-español.
Entre dos aguas, Los diamantes de la Corona, Marina, El Sargento
Federico, Mis dos mujeres, Estebanillo, El Amor y el Almuerzo han
entretenido muy agradablemente al público.
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El Sr. Cinna tocó noches pasadas el piano, y la numerosa concurrencia que
lo escuchaba tuvo una ocasión más de apreciar las dotes que distinguen a
este pianista, tan correcto en su estilo como irreprochable en su ejecución.
-Dentro de breves días desaparecerán la caseta y escombros que obstruyen
actualmente la fachada del teatro de la calle de Jo’iellanos, en cuya cúspide
se hallan poniendo tejas los operarios, aunque todivia queda gran parte sin
cubrir.
Para probar la solidez conque se construye el nuevo coliseo, basta saber que
las carreras de los pisos (el teatro tiene cuatro) sxán de hierro y aquellas
serán sostenidas, además del muro de fábrica, por columnitas del mismo
metal”.
N” 14. Madrid, 5 de mayo de 1856.
Crítica Teatral:
“Teatro Lírico-español: La gran novedad de la semana ha sido la aparición
de la Sra. Mora en El sueño de una noche de ve-ano. La circunstancia de
ejecutarse una zarzuela no representada hace tiempo y por la curiosidad
despertada por el debut de dicha señora Mora, atrajeron gran concurrencia
al teatro del Circo.
Tenemos la satisfacción de consignar que la nueva cantatriz ha gustado
mucho por su exquisita afinación, naturalidad en el canto y buen timbre de
voz. Ignoramos si la Sra. Mora está destinada a permanecer en el Teatro de
la Zarzuela, pero lo que podemos asegurar e~ que el público la vería
gustosísimo ensayarse en una o dos obras más. S¡ quedaba tan airosa como
en El Sueño de una noche de verano, la empresa hacía una verdadera
adquisición en contrataría. La Sra. Carolina di Franco y el Sr. Sanz
coadyuvan con la Sra. Mora al buen éxito de la virzuela cuyo libreto, como
no ignora el lector, es traducción del Excmo. Sr. D. Patricio de la
Escosura. La música pertenece al fecundo compositor Joaquín Gaztambide
que la escribió en los primeros años de entrc nizarse la zarzuela en la
plazuela del rey. La partición tiene defectos proiios de la época en que se
estrenó, cuando el autor no contaba con la experiencia escénica de hoy en
día; pero abunda en bellezas melódicas que reve Lan una imaginación fresca
y no abrumada por el trabajo. Si la música tiene pretensiones de ópera
preciso es achacarlo a la índole del libreto y a ln circunstancia de no estar
bien deslindados los contornos de la za:zuela, ni desarrollados
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suficientemente el género cuando el Sr. Gaztambide la compuso. La bondad
de esta obra se prueba con el hecho de haber queJado en el repertorio y de
ser una de las de mayor importancia musical sin pertenecer a las más
modernas. El Acto 2”, en particular, honra sobremanera al Sr. Gaztambide
y lo tenemos por una de las mejores páginas de su caudal filarmónico”.
Crónica:
“-Conforme pasan los días va perdiendo el teatro nuevo de la calle
Jovellanos su primitiva importancia y gran parte de las proporciones
magnas con que nos lo pintaban. Según las últimas noticias, la capacidad de
la sala no será mucho mayor que la del Teatro del Circo y apena si cabrán
algunas docenas de personas más que en la plazuela del rey. También se ha
resuelto que en lugar de cinco pisos tenga sólo cuatro, para mejor efecto de
la visualidad, dicen las personas allegadas a la empresa, y como medida
económica añadimos nosotros. Sólo falta que haya la misma estrechez que
en el Circo en los nuevos asientos, para que la mejora sea completa.
Queremos suponer que las malas nuevas que corren desde hace alguno días
con respecto al teatro en construcción, no tienen fundamento verdadero, y
esperamos, para poder juzgar con acierto, a cue la obra esté bastante
adelantada y veamos con nuestros propios ojos lo que todavía está envuelto
en polvo”.
N” 15. Madrid, 12 de mayo de 1856.
Crónica:
“-El jueves se volvió a cantar en el Teatro del Circo el Sueño de una noche
de verano, agradando siempre mucho la músics¡ del Sr. Gaztambide. En
Jugar con fuego, que el público escucha con general aceptación, se han
hecho justamente aplaudir Adelaida Latorre, Sala;, Caltañazor y Calvet.
-El sábado por la noche asistieron SSMM. en el T. del Circo a la
representación de Los diamantes de la corona. Con este motivo el teatro
estuvo concurridisimo.
-Una persona que tiene intervención en la obra del Teatro de la Calle
Jovellanos, se ha servido manifestarnos que la supresión de un piso en dicho
coliseo, no ha sido motivada por causas de economía, sino con objeto de
mejorara la visualidad de la sala. Que el nuevo T. de la Zarzuela será de
mayor capacidad que el del Circo, puesto que e r este apenas caben 2.000
personas y el que se construye podrá contener a unas 2.500.
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En cuanto a comodidad y desahogo suficiente para la circulación del
público, nos ha asegurado la misma persona que le empresa no perdona
sacrificio alguno para conseguirlo, estando dispueuta a disminuir el número
de asientos en beneficio de los concurrentes, que disfrutarán de todo el
bienestar posible.
-El Sr.D. Luis Olona ha escrito una zarzuela en la que el tenor Sanz tiene
importante papel. Canta, toca la pandereta con mucho primor, según
dicen,y representa a un tosco riojano.
-Sabemos positivamente que la empresa del teatro lírico-español ha invitado
a la Sra. Mora para que presenta las condiciones (Le su contrata. Ahora sólo
resta que haya avenencia por ambas partes.
-En confirmación de lo que dijimos en el número antenor respecto a las
posibilidades de que algunos de los mejores profesores de la orquesta del
regio coliseo pasen este año a formar parte de la del teatro lírico-español,
podemos asegurar hoy, que esta importante mejcra para la zarzuela está a
punto de realizarse”.
N” 16. Madrid, 19 de mayo de 1856.
Crónica:
-La zarzuela estrenada el viernes en el T. del Circo, titulada La Hija de la
Providencia, ha obtenido un éxito completo. Los autores fueron llamados a
la escena, pero únicamente se presentó el compositor Arieta porque D.
Tomás Rodríguez Rubí no se hallaba en el teatro. Sin perjuicio de
consagrar en el próximo número un artículo al examen de esta nueva obra
lírica, debemos decir hoy que la partición tiene piezas de música de muy
buen efecto, como el dúo de las campanillas y el Lerceto del último acto que
fue estrepitosamente aplaudido y se repitió a petición del público. El libreto
reúne todas las excelentes dotes que sobresalen en la obra del Sr. Rubí. En
la ejecución se distinguen Salas Caltañazor y Calvet. La Ramírez, aunque no
completamente restablecida, se esforzó para agradar y obtuvo merecidos
aplausos. Font, bastante débil en la representaci Sn, sobresale en el acto 3”
gracias a un magnifico si de pecho que muy oportunamente lanza al
espectador con fuerza y vigor.
La decoración del interior del convento, debida il pincel del Sr. Muriel. es
de muy buen efecto.
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La orquesta, dirigida con inteligencia por el Sr. Oudrid, cumplió con su
deber.
-Con referencia a las obras del teatro de la calle dc Jovellanos, leemos en la
Revista musical de La España:
“Lo que algunos han dado en calificar de maravillosa prontitud, es cosa
corriente y que no sorprende tanto en otras partes donde las obras públicas
se llevan con más actividad de lo que generalmente se observa en Espana.
No hablemos del T. San Carlo de Nápoles, que d3ta del siglo pasado y fue
levantado en tres meses a impulso de nuestro rey Carlos III (IV de
Nápoles), ni el coliseo de La Porte Sant-Martin ¿e Paris, edificado todavía
en menos tiempo.
Adoptemos un término medio y convengamos en que en mucho menos de
un año se puede construir un edificio de esa clase, sobre todo cuando, como
el de la Zarzuela, no tiene proporciones colosales. El Teatro de la Monnaje
de Bruselas, incendiado el año pasado, ha vuelto a renacer de sus cenizas,
abriendo las puertas al público a los nueve meses de construido, esta será
probablemente el tiempo invertido en la conclusión del monumento que
motiva estos renglones.
Lo que hay de cierto, es que la nueva sala no tendrá toda la capacidad
imaginada ni las grandes proporciones indicadas en un principio. Después
de haber pensado dar cabida a tres mil y más concurrentes, se quedó en




Delanteras de galería 38
Galerías de cuatro filas 156
Diez y seis palcos para ochenta personas 80
764
Segundo orden Entresuelo
Delanteras de galería 43
Galerías en cinco filas 220




Delanteras de galería 43
Galerías en cinco filas 220
Diez y seis palcos para ochenta personas 80
343
Cuarto orden Segundo
Delanteras de galería de anfiteatro 23
Delantera de galería en prolongaciones 36
Galerías en cuatro y cinco filas 354
Ocho palcos para cuarenta personas 40
493
Quinto orden Tercero
Delanteras de galería de anfiteatro 43
Delantera de galería en prolongaciones 56
Galerías en cuatro y cinco filas 486
585
Total de entradas 2528
Suprimidas las localidades de quinto orden, o se~i el cuarto piso (sin contar
la platea), desaparecen también los 585 últimos asientos; pero como se han
hecho según parece algunas alteraciones en la distribución, y se aumenta
por otra parte el número de entradas con algunos aprovechamientos,
resultará por último un teatro capaz de contener unas 2400 personas.”
-Según refiere un periódico, las zarzuela que ha escrito D. Luis Olona para
el beneficio del tenor Sanz, se titula El Postillón de Logroño. Ampliando
nuestro colega lo que dijimos en el número anterior acerca del papel
destinado para el beneficiado, añade lo siguiente:
“Se cuentan primores de lo que en el Postillón hace el tenor Sanz, no
tanto con la voz como con sus pies y manos. Algo extraña parecerá
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semejante nueva a quienes no conozcan a Sanz sino solamente por cantar;
pero los que tengan noticia de la habilidad con la que el tenor del teatro
lírico-español maneja la pandereta, comprenderái¡ todo el partido que los
autores de la zarzuela hayan podido sacar de esta destreza tan singular y
ponderada. Veremos, pues, al capitán de guard~ as de Mis dos mujeres,
hacer un papel que dicen ha representado años atrás. Añaden los que se
tienen por mejor informados, que el libreto de la zarzuela en cuestión, no
solamente ha sido inspirado al Sr. O. Luis Olona por el protagonista, sino
que a éste corresponde gran parte del trabajo literario. La música será
probablemente de O. Cristóbal Oudrid, autor del Moreto, zarzuela que el
público aprecia en alto grado y escucha siempre con placer. Se había dicho
que antes de la aparición de Hijas de la Providencia se cantana una o dos
noches el Moreto, y hasta se llegó a esperar que SSMM. honrarían con su
presencia la ejecución de dicha obra, pero no ha sucedido así.”
N” 17. Madrid, 26 de mayo de 1856.
Crónica:
“-No sabemos qué fundamento tenga la aoticia de próximas y
trascendentales reformas en el seno de la sociedad artística que tiene hoy día
a su cargo el T. del Circo y construye del de la calle Jovellanos. Dicen que
se hace cargo de éste un nuevo, sólo y único empresario, por cuya cuenta
correrá el pago de los ajustes y demás gastos de la compañía. Anuncian
también que D. Joaquín Gaztambide queda de Director Ejecutivo.
-Síguese trabajando en la construcción del teatro de la calle Jovellanos con
actividad asombrosa. Desde que comenzaron las obras no se ha dejado de
trabajar ni un sólo día, salvo la festividad del Corpus, que se ha observado
con toda rigidez por las diferentes cuadrillas de todos los trabajadores.
-El T. del Circo no correrá el año que viene, corno se creía, por cuenta de
la sociedad artística que lo tiene hoy en día. A pesar de haberse dicho que la
susodicha sociedad conservaría el coliseo de la plazuela del rey, aún después
de trasladarse a la calle Jovellanos, no será así. EL Sr. Colmenares dueño del
local tiene completa libertad para alquilarlo y sabemos positivamente que
busca un buen inquilino. Como el elector comprenderá, son muchos los
castillos en el aire que se hacen y varias las combinaciones que se proyectan
para el invierno. Hasta ahora no hay nada positivo, si bien se trabaja para
formar una buena compañía de zarzuela.
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-Para el próximo beneficio del tenor Font, tendrá probablemente lugar en
el T. del Circo la primera representación de La Estrella del Capitán.
-Como complemente a lo que decimos más arriba, se nos acaba de
comunicar que el coliseo de la calle Jovellanos La sido alquilado por sus
dueños el Sr. Olona (padre) que será el empresaxio del T. de la Zarzuela.
Parece que deseando dicho señor dar esplerdor y mayor brillo al
espectáculo, y buscando el mayor acierto en la dirección de los trabajos
artísticos, nombrará o ha nombrado ya una junta facultativa que le ayude y
le ilustre para el logro de sus deseos. La junta se compondrá, según parece,
de los Srs. Barbieri, Gaztambide, Olona (Luis) y Salas, que son los
presuntos dueños del nuevo teatro, y los mismos que tienen hoy día la
empresa del teatro lírico-español.
También es cierto el ajuste del bajo cantante Carbonelí, joven artista catalán
que ha pertenecido durante bastante tiempo a los :eatros de Italia, donde ha
completado su educación musical. Posee una hermosa voz y canta bien,
según la opinión de los que le han oído. Como cantante es buena
adquisición: pero no habiendo representado sino muy poco o nada, no es
fácil presagiar el efecto que producirá en la zarzu~la”.
N”l8. Madrid, 2 de Junio de 1856.
Crónica:
“-Son muchos los proyectos para el Teatro del Circo, que abandonan a fin
de este mes las personas que entronizaron la zarztela en la plazuela del Rey.
Comedias, dramas, magia, bailes, zarzuelas y hasta ópera italiana se quiere
plantear para el próximo invierno en popular coliseo del Sr. Colmenares.
este respetadísimo casero está dispuesto, según dicen, a hacer grandes
sacrificios rebajando el alquiler del local, pues comprende que si persiste en
sostener sus tiránicas leyes no podrá encontrar un inquilino que habite aquel
desmoronado caserón.
-Se prepara en el Circo una función a beneficio de Barbieri. En dicha noche
se estrenará un entremés nuevo, titulado Gato por liebre, desempeñando
Salas y Caltañazor el papel de dos jamonas alegres de cascos”.
N” 19. Madrid, 9 de junio de 1856.
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Crónica:
“-En el Teatro lírico-español faltan algunas funciones a beneficio de
cantantes y maestros compositores; pero apenas habrá tiempo de poner en
escena dos o tres piececitas nuevas en un acto. Para el beneficio de Font se
estrenará definitivamente La Estrella del Capitún. y otra titulada Rosa y
Verde.
Antes de cerrarse el teatro se cantará también otra nueva producción de un
poeta no muy conocido y del joven compositor Fernández Caballero. El
entremés titulado Gato por Liebre se dispone siempre a beneficio del Sr.
Barbieri. Las demás funciones de esta clase tendrán lugar con piezas del
repertorio combinadas de manera que ofrezcan algún aliciente.
-Desde la aparición de nuestro periódico, vemos :on placer estampada con
mas frecuencia en los diarios extranjeros la palabra zarzuela. Los
periódicos de música italianos, particularmente, van acogiendo con algún
interés las noticias que hacen referencia al teatro lírico-español, y consignan
en sus columnas los títulos de zarzuelas representadas en Madrid, dando
cuenta a sus lectores del éxito que han tenido. Este es el medio de que en el
extranjero se tenga noticia del adelantamiento músico de España.
-Entre las varias combinaciones anunciadas para el T. del Circo, figura la
de una compañía dramática dirigida por el reputado Valero.
-El viernes se suspendió la función del Circo por motivo de hallarse
indispuesto uno de los cantantes que cantaban en Catalina. Anunciada esta
zarzuela para dicha noche, hubiera producido muy buena entrada a juzgar
por el número de personas que sin tener noticia de la suspensión se dirigían
al teatro. Después de repetida tantas y tantas veces, tiene siempre Catalina el
privilegio de llamar gente.
-Completísimo ha sido el éxito que obtuvo el sáado por la noche en el T.
del Circo la nueva zarzuela titulada El Postillón de la Rioja. Los dos actos
abundan en chistes graciosisimos, y las repetidas escenas cómicas excitan
continuamente la risa del espectador. La música es también característica y
de bellísimo efecto. Entre las diferentes pieza; que más fijaron nuestra
atención la primera noche, debemos citar el terc~to en forma de bolero, un
dúo de tiple y tenor y la jota fina. A la conclusión de la pieza, pidió el
publico a los autores, pero éstos, que son los Sr;;. Olona (Luis) y Cristóbal
Oudrid, se abstuvieron de presentarse. En La ejecución hubo algún
atolondramiento; pero se distinguieron mucho Carolina di Franco,
Caltañazor y Calvet. El Postillón dará muy buenas entradas”.
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N” 20. Madrid, 16 de Junio de 1856.
Crónica:
“-La zarzuela en dos actos del Sr. O. Luis Olona, estrenada últimamente en
el T. del Circo con el título de El Postillón de la Rioja, pertenece al número
de obras teatrales que no se prestan a la crítica literaria. El autor no se ha
propuesto más objeto que hacer reir al auditorio, y lo ha conseguido en
grado superlativo.
Un diálogo animado y entretenido, escenas variadas que se suceden con
rapidez, chistes decorosos, incidentes inesperados, tipos divertidos,
contrastes y sucesos que se amontonan; todo esto se encuentra en El
Postillón de Rioja, que sería en su género una producción sobresaliente, si
el autor no hubiera precipitado el desenlace.
Carolina di Franco, representando a una supuesta vieja que oculta bajo sus
canas diez y ocho abriles y tiene una dentadura de marfil; Caltañazor en el
papel de un criado que hace de amo, a imitición del Dandini de la
Cenerentola; Sanz fingiendo ser un tosco postillón, para convertirse luego
en un elegante oficial de guardias, y Calvet, xeterano y gobernador de
Tudela, empeñado en hablar con todo el mundo de la batalla de Lérida, que
no debió perderse, según él, forman un delicioso cuadro compuesto de
graciosas figuras como la de la condesa y tipos originales que se acercan a
la caricatura.
La parte musical corresponde a Cristóbal Ondrid, autor aplaudido y muy
reputado para cierta clase de música característica. La que ha escrito para el
Postillón se recomienda por algunos de sus cantos nacionales de ritmo
popular. Un bolero para tres voces en el primer acto, nos ha parecido
inmejorable y gusta muchísimo al público que lo hace repetir, así como la
jota final que a pesar de haberse escrito tantas jotas tiene interés. Otras
piezas de diferente estilo, como por ejemplo el dúo del segundo acto, son
también dignas de mencionarse. En suma la mús ¿ca de la nueva zarzuela es
melodiosa, alegre y de fácil comprensión para el auditorio, porque abunda
en motivos ligeros que el oído acoge sin dificultad y se conservan en la
memoria.
-Para el 15 de Julio de promete el contratista de las obras del T. de la calle
Jovellanos tener cubiertas las dependencias de todo el edificio y ese día
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empezarán probablemente los trabajos interiores para la colocación del
tablado del escenario, asientos de la sala, adornos, pintura y empapelado.
Parece que todavía no se ha resuelto el color que deberá tener el papel de
los palcos, estando divididos los pareceres de lcs que abogan por un color
claro u oscuro.
según los informes, no solamente estará corriente el teatro para el 10 de
octubre, día fijado en un principio para la inauguración, sino que es más
probable que empiecen las funciones en mes de septiembre. La primera
zarzuela nueva será la del Sr. Camprodón, titulad~i El diablo en casa.”
N” 21. Madrid, 23 de junio de 1856.
Crónica:
“-Para el T. de la Zarzuela ha contratado la empresa a Mariano Fernández,
actor de género jocoso muy conocido y apreciado en los teatros de Madrid
y en los más principales de España. Este actor que últimamente ha
pertenecido al teatro de Granada, donde ha trabajado al lado de su hermano
Eugenio, aplaudido tenor de la compañía, será miy útil en el nuevo coliseo
de la cale Jovellanos, silos autores y la empresa saben utilizar sus facultades
escénicas.
-El beneficio de Calvet estuvo muy concurrido el miércoles último. La
reaparición momentánea de la Rizo, que tomó parte en dos piezas, y la
circunstancia de representarse Tramoya, que hacía bastante tiempo que no
se ejecutaba, atrajo mucha gente al teatro. Aelaila Latorre, la Rizo, Salas,
Sanz y Aznar en este entretenida producción d~ los Srs. Olona (José) y
Barbieri, estuvieron felicisimos en el desempeño de sus respectivos papeles.
La Ramírez, Carolina di Franco y Caltañazor agradaron como siempre en
El Vizconde.
-La extravagancia lírico-dramática, representada en el T. del Circo, a
beneficio del compositor Barbieri, es una verdadera extravagancia, sin
importancia ni interés ninguno. Excusamos añadir si el público se reía
viendo a Salas y Caltañazor vestidos de mujeres, representar a dos jamonas
alegres de cascos. Carolina di Franco y la Fernández, haciendo de poííos
completan el cuadro.
-Esta noche se ejecuta en el mismo teatro una xariada función, en la que
cantará la conocida negrita María Martínez. Fn el resto de la semana
tendrán lugar los beneficios del cuerpo de coros; de la Adelaida Latorre,
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Salas y Gaztambide. El de éste último se ven Ficará probablemente el
domingo”.
N” 22. Madrid, 30 de junio de 1856.
Crítica Teatral:
“Teatro lírico-español: Hoy debe tener lugar en este coliseo la última
función, y con ella terminan también la representaciones, que por cuenta de
la sociedad que planteó la zarzuela en la Plazuela del Rey, se han estado
dando en los últimos años. El mes de junio, a pesar de sus noches calurosas,
ha sido uno de los más productivos y ha dado muy buenos resultados a la
empresa. En la última quincena se han repetido la; funciones a beneficio de
compositores y cantantes que, en general no pueden quejarse del público,
siempre dispuesto a acudir al llamamiento.
Después de El Postillón de la Rioja, que tanta a ceptación tiene, no se ha
representado más novedad que el disparatado entremés lírico, titulado Gato
por liebre, verdadera gatada que no ha ‘btenido más que una
representación. Esto no prueba precisamente su escasa importancia y
mediano éxito, pues aunque hubiera sido una :osa más perfecta, no es
probable que Salas y Caltañazor hubieran estado todas las noches con
humor suficiente como para disfrazarse de mujeres.
En la interminable función a beneficio de la Srta. Latorre, que duró hasta la
madrugada, según cuentan los que tuvieron la s~nta paciencia y suficiente
calma como para permanecer toda la noche en el teatro, se presentó la Srta.
Teresa Isturiz a cantar El estreno de una artista. La prueba ha sido bastante
satisfactoria para dicha señorita, que sabe hacer con su voz, clara y
penetrante, algunos primores de ejecución. La beneficiada queriendo
mostrarse agradecida con el público en semejante noche, desempeñó el
papel de Marieta con el mismo cuidado que pone en todos los que le
encomiendan. Fue recompensada con una lluvia de flores.
Salas que pocas noches antes se había distinguido mucho con la
representación de El Grumete, estuvo como siempre excelente y muy
oportuno en todos los cómicos detalles con que el Sr. Vega ha salpicado la
parte de Astucio. Pocos momentos después Adelaida Latorre, Salas, Font y
Calvet, arrancaron nutridos aplausos. Font, en particular, arrebató, y hubo
un instante en creímos que la multitud arrebata lo iba a llevar en triunfo
por las calles de Madrid.
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La misma noche Carolina di Franco, Sanz, Calta ñazor y Calvet hicieron
pasar un rato muy entretenido al publico en El Postillón de la Rioja. Los
tres primeros cantaron perfectamente el terceto dcl primer acto, que según
costumbre hay que repetir.
La representación de Moreto, verificada el viernes a beneficio de Salas,
atrajo bastante concurrencia al teatro, y la del sábado a beneficio de la
orquesta estuvo algo menos favorecida del público. De la de ayer domingo
no podemos decir nada, por la absoluta imposibilicLad de dar a la estampa la
relación de lo que ha tenido lugar después de entrar nuestro número en
prensa
Crónica:
“-Se piensa según parece, establecer en el T. del Circo una empresa rival de
la que debe funcionar en el nuevo coliseo de la calle Jovellanos. Dicen que
se pone al frente el conocido capitalista D. José Salamanca, que cuenta al
parecer con el apoyo de cierto número de persoras abonadas hoy día a la
zarzuela. Si se trata de dar más importancia al espectáculo perfeccionando
la zarzuela, y se trabaja para el mejoramiento del arte lírico-español, la idea
es laudable; pero si como es posible, resultan entorpecimientos para la
prosperidad del nuevo coliseo y no se crea al mismo tiempo nada estable en
la Plazuela del Rey, no podemos menos de c~ndolernos de semejante
determinación, que en último resultado seria fatal, desastrosa para todos los
que en la península tienen interés en la prosperidad del arte músico español.
El proyecto es traer baile extranjero y ópera cómica francesa, que será
cantada en castellano. Habrá también según dicen, representaciones de ópera
italiana, que será seguramente la del T. Real, para lo cual la nueva empresa
se pondrá en combinación con O. Fernando Urries, que a su vez se
aprovechará de los bailarines del teatro del Circo. La verdadera zarzuela
española es la que aparece en último término; de manera que de suceder así
poco pueden prometerse nuestros poetas y compositores, porque la mejor
parte está reservada según se ve para la ópera italiana, baile y ópera
francesa.
Falta lo más principal, y es que le proyecto se r’~alice. Caso de plantearse,
no es fácil tampoco llevar el pensamiento adelznte, porque la empresa es
algo complicada. La idea de poner en escena Gperas cómicas francesas,
cantadas por artistas españoles, ofrece también grandes inconvenientes para
que agrade.
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Nos abstenemos por hoy de hacer más comentar os; pero el lector puede
contar con que seremos fieles narradores de cuanto suceda, proponiéndonos
representar el papel de escritores imparciales en una contienda que se roza
con grandes intereses artísticos e industriales.
-La función que tiene lugar esta noche en el Circo a beneficio del aplaudido
y popular compositor Joaquín Gaztambide, prome :e ser muy concurrida. El
primer acto de El Valle de Andorra, el segundo de los Comuneros, otro
idem de Catalina, y el interés que excita siempre [a presencia del violinista
Monasterio, son alicientes bastante para que la concurrencia sea numerosa.
En el mismo coliseo se efectuará mañana una función extraordinaria a
beneficio de los asilos de mendicidad de San Berrtardino y la cual honrarán
SSMM. como principales protectores de aquellos establecimientos”.
N” 23. Madrid, 7 dejulio de 1856.
Crítica Teatral:
“Teatro Lírico-Español: Terminaron las represenLaciones del T. del Circo,
y la Plazuela del rey, tan divertida y animada pernanece ahora silenciosa y
desierta.
Habiendo coincidido las últimas representaciores de la zarzuela con el
desarrollo del estío, no han estado aquellas tan concurridas como era de
esperar. Sin embargo la función a beneficio del compositor Gaztambide
verificada la última noche del mes pasado, y la que tuvo lugar el día
primero del corriente a beneficio de los asilos de mendicidad de San
Bernardino despertaron la curiosidad pública.
En el beneficio de Gaztambide tomó parte el violinista Monasterio, tan
aplaudido siempre que s presenta a tocar en públizo y muy digno bajo todos
los conceptos del favor que goza entre los inteligentes y aficionados a la
música instrumental.
La presencia de SSMM. en la función cuyo prodt cto ha sido destinado a los
asilos de mendicidad, atrajo como siempre concurrencia al T. del Circo,
muy animado aquella noche con motivo de las bandas que dentro y fuera
del coliseo ejecutaron piezas de música durante Los entreactos. El calor era
sofocante, y no convidaba a permanecer en el teatro, así es que muchas
personas abandonaron la sala no queriendo ser víctimas de sus generosos
instintos en favor de la beneficencia. Los qu~ pudieron apagar su sed
devoradora con algunas gotas de los exquisitos helados, restos de sorbetes y
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quesitos ofrecidos a SSMM. bendijeron mil veces al repostero,
confeccionador de aquellas bebidas y a las Sras. de la junta de beneficencia,
promovedoras de la elaboración de aquellos refreszos.
Para cuando se abra el T. de la Zarzuela también habrá refrescado el
tiempo y podremos contemplar sin temor de ser asfixiados la elegante
mansión que los señores Barbieri, Gaztambide, <)lona, y Salas destinaron
para el templo del arte Lírico-español.
Desvanecidos los rumores que hacían referenci £1 a la formación de una
compañía de ópera, zarzuela y baile extranjero para el T. del Circo, se
hacen ahora mi comentarios acerca de lo que tenc[remos este invierno en el
local donde durante los últimos años ha imperado la zarzuela. Muchos son
los proyectos, y pobres serán probablemente los resultados, porque las
empresas teatrales aparecen muy ventajosas en el papel, pero ofrecen
siempre mil dificultades para poder alcanzar el éxito.
Mientras tanto, siguen con mucha actividad los rabajos del T. de la calle
Jovellanos, y los más interesados en la concluEión de las obras esperan
verlas concluidas para el mes de septiembre. Por lo que hemos podido
observar últimamente en la detenida visita que hc mos hecho a dichas obras
hemos creído que podremos darnos el parabien si aquellas quedan
totalmente rematadas para el 10 de octubre, día señalado en un principio
para la inauguración”.
Crónica:
“-La cuestión entre la empresa del nuevo coliseo de la calle Jovellanos, el
Sr. Salamanca y algunos abonados de la calle del Circo han terminado
amigablemente. Los periódicos sin embargo han lado grandes proporciones
a un incidente tan sencillo que no podía producir los resultados que se han
querido suponer.
Mal podía la empresa abrigar intenciones dc desairar a los antiguos
abonados, cuando han mandado construir en la calle Jovellanos el mismo
número de palcos que en la Plazuela del Rey, con objeto que ningún
abonado del Circo se quedase sin su localidad correspondiente en el nuevo
teatro, caso de convenirles continuar con el atono, como ha sucedido a
todos los que respetando el derecho que tiene la empresa para alterar los
precios y señalar el número de 250 representaciones, han manifestado
voluntad de seguir abonados.
Algunos hubieran deseado que los palcos de la calle de Jovellanos hubiesen
tenido el mismo coste que en el Circo y que el abono, en lugar de ser por
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250 funciones fuese tan sólo por 30. Pero hay que convenir en que
semejante proposición, muy ventajosa para el público, hubiese sido para la
empresa un negocio de quiebra, porque sus gastos serán en adelante mucho
mayores, y ese aumento del presupuesto ha de satisfacerlo naturalmente la
gente que concurre al teatro.
Una vez reconocido por todos el derecho de la empresa en la cuestión de
precios y tiempo de abonos, sólo quedaba satisfacer los deseos de los que,
siendo antiguos abonados reclamaban, no sin visos de razón, la preferencia
para tener palcos. Estos han sido puestos a su disposición, entre ellos, los de
proscenio que eran tan apetecidos; pero hasta ahoia sólo D. José Salamanca
ha tomado uno, los demás quedan como hasta ahora en poder de los señores
que forman la empresa.
Resuelta de esta manera la cuestión, manifiestin sin embargo, algunos
periódicos gran empeño en suponer que reina completo desacuerdo entre D.
José Salamanca, la empresa y los abonados. liada de esto sucede por
fortuna, el banquero está en posesión de un palco de proscenio
perteneciente a la empresa, ofrecido por ésta con suma galantería y
aceptado con muestras de satisfacción por D. José Salamanca. Los antiguos
abonados que han querido pagar el abono de los palco en la cantidad y por
el tiempo señalado por la empresa también los han podido adquirir; de
manera que todos han quedado satisfechos.
La empresa al anunciar el abono contó con los abonados, en la misma
forma que lo ha hecho siempre, como lo prueban los anuncios de ahora y
de antes.
Excusamos añadir que todo lo que se dice de la formación de una compañía
de canto y de baile para el Circo por cuenta leí Sr. Salamanca, no ha
pasado de mero proyecto. En cuanto al señor Carriquiri, cuyo nombre
como empresario se ha echado también a volar, creemos que no se le ha
ocurrido semejante cosa.
Respecto al Sr. Rivas, que al decir de algunos periódicos, se propone imitar
en la calle Jovellanos a D. José Salamanca, mal puede ser así cuando no ha
sido nunca empresario de teatros ni piensa serlo. Como capitalista que
adelanta fondos para la construcción de un nuevo coliseo, y teniendo la
facultad de escoger el palco que mejor le conviniera, eligió precisamente el
de proscenio, tanto porque estaba en el derecho de hacerlo, como por la
circunstancia de que no existiendo en el Circo pacos llamados de proscenio,
tomaba lo que en ningún caso correspondía a 105 abonados del Circo. Estas
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mismas razones tuvieron los Srs. Salas, Barbieri, Olona y Gaztambide para
reservarse los demás proscenios.
En suma la subida de precios y las 250 representaciones impuestas a los
abonados, no han perjudicado a los intereses de la empresa, puesto que esta
no tiene palcos suficientes para contentar a todos los que los piden. La
próxima campaña teatral se abre pues, bajo los mejores auspicios, y es
probable que en la calle Jovellanos alcance todavía la zarzuela más fortuna
que la que ha tenido en la Plazuela del Rey”.
N” 24. Madrid, 14 de julio de 1856.
Crónica:
“-Hasta que hemos leido El Criterio, no sabíamos que La Zarzuela había
maltratado a los antiguos abonados del Circo, bajo cuya protección y
amparo nos acogimos, según afirma el mismo diario, al ver la luz pública.
Si lo que El Criterio ha querido decir al estampar las palabras protección y
amparo es que, entre otros varios miles de españcles recibieron los antiguos
abonados del Circo el prospecto y primer número de nuestro periódico, no
tenemos nada que decir pues suponemos que El Criterio no se habrá
descuidado tampoco en propagar su papel, de la manera que acostumbra en
semejantes casos, pues lo contrario sería una rueba de que desconoce
completamente los intereses del periodismo.
Contamos con bastantes suscripciones de antiguos abonados al T. del Circo
y ojalá se suscribieran todos pues ambicionamos esa clase de protección y
amparo, que lejos de ser una afrenta prueba la bondad de nuestra
publicación.
Un periódico de música, teatros y bellas artes dde dirigirse a los que tienen
afición a la música, frecuentan los teatros y cultix an las bellas artes. Es muy
natural que busquemos clientela entre las person BiS que pueden comprender
nuestros escritos, y a quienes interesan las cuestDnes teatrales, de música y
bella artes. Si El Criterio opina lo contrario, respetamos su opinión; pero
insistimos en nuestro propósito y no pensamos dirigirnos por ahora a los
que no gustan de la música, no asisten a las representaciones teatrales y no
comprenden la belleza de un cuadro o de una eslítua.
El Criterio es muy dueño de creer que nos hemos mostrado poco propicios
con los antiguos abonados del Circo; pero que mientras que muchos de estos
sigan favoreciéndonos con su suscripción, y la mayoría opine de distinta
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manera que El Criterio, poco importa que unos pocos quieran trabucar una
cuestión muy sencilla, que hemos referido con la mayor claridad y toda
veracidad en el número anterior, y que terminé hace días a gusto de la
empresa del teatro de la calle Jovellanos, del Sr. EX José de Salamanca que
era uno de los que se consideraban desairados con no poseer palco, y de ]a
mayoría de los abonados. Los que han tenido voluntad y plata para adquirir
sus localidades en el nuevo coliseo, la conservan a su disposición; los que no
tienen plata, deben conformarse con su triste suerte, y los que carecen de
voluntad, no se quejarán ciertamente de la resolución que ellos mismos han
tomado de no continuar con el número de abonad .
Lo que no podemos tolerar es que El Criterio califique a La Zarzuela de
órgano oficial de nadie y si se ha imaginado que con añadir la consabida
cláusula de según parece, salvaba su respcnsabilidad, se equivoca
lastimosamente. ¿Qué hubiera dicho El Criterio si por mero capricho se nos
hubiera ocurrido estampar en La Zarzuela las sigtientes suposiciones?
El Criterio, órgano oficial, según parece de la Mtaualidad.
El Criterio, órgano oficial según parece de la Tutelar.
El Criterio, verdadero Organo de Móstoles, segú x parece.
El Criterio, órgano oficial, según parece, de los que aspiran a poseer en el
cómodo y elegante coliseo de la calle Jovellanos. los mejores palcos, por la
insignificante cantidad de 90 pesetas que repartic[as en 30 representaciones,
entre varios socios, daban derecho a representar el papel de abonado, sin
mas sacrificio que el de real y medio diarios, o sean doce cuartos y dos
maravedís.
El Criterio, órgano oficial, según parece de los... ¿pero a qué más
ejemplos?
¿Qué diría repetimos, El Criterio, si en La Zarzuela hubieran aparecido
estas lindezas de mal gusto y peor género? Tendría derecho a quejarse,
como lo hacemos nosotros, de su gratuita suposición.
Por último, si ha imaginado El Criterio que iba a proporcionarnos un mal
rato con decir que algunos autores, contando con los abonados (léase corto
número de antiguos abonados) piensan reunirse para tomar el T. del Circo
y dar representaciones de zarzuela, también ha padecido otra equivocación,
pues sin necesidad de ser profeta podemos presagiar, desde ahora que estos
abonados dejarán poco o mucho dinero en la Plazuela del Rey mientras que
La Zarzuela se aprovechará recogiendo algunas suscripciones más.
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-Arrieta y Caltañazor dejaron la semana pasada la capital, para trasladarse a
San Sebastián. Salas se ausentó el sábado, diri~iéndose a los baños de
Panticosa. Gaztambide y Olona saldrán dentro de breves días para Francia,
permaneciendo en Madrid todo el verano el compositor Barbieri como
único representante de la empresa del teatro de la calle de Jovellanos. En la
construcción de este coliseo se nota mucha actividad, y en todo el mes de
agosto empezarán a colocarse las butacas y demás obras interiores de la
sala. Sin embargo insistimos en que no es fácil ~ue el teatro se concluya
completamente para el mes de septiembre.
-Adelaida Latorre, Amalia Ramírez y Carolina di Franco están contratadas
para el T. de la Zarzuela de la calle Jovellanos. Podemos también anunciar
el ajuste de la Valentín, muy conocida en los teatros de provincia por su
magnífica voz y excelentes dotes de teatro, por último hay grandes
posibilidades de que ingrese en la compañía una joven y bella señorita que
no ha pisado hasta ahora las tablas de ningún t&tro, pero en quien fundan
lisonjeras esperanzas para el porvenir cuantos han tenido ocasión de oir
cantar privadamente”.
N” 25. Madrid, 21 de Julio de 1856.
Crónica:
“-Los teatros de Aranjuez y La Granja han quedado por cuenta del Sr.
Aguadel. La compañía qua ha de trabajar en ambos puntos, se ha
organizado con algunas segundas partes y cuerpc s de coros del T. el Circo,
donde el nuevo empresario de los coliseos de los reales sitios, ha ocupado
un puesto de confianza que seguirá desempeñando en la calle Jovellanos.
La orquesta se ha formado también con el personal del T. de la Zarzuela.
El repertorio será el mismo de la Plazuela del Rey.
-Desde que se ha cerrado el T. el Circo, han tomado alguna mas
importancia los establecimientos públicos donde se oye música. El Café de
Lope de Vega, calle del desengaño, es uno de los que musicalmente
considerados llaman hoy día más la atención, coi motivo de tocar todas las
noches el violinista Fortuny, joven profesor dc gran disposición, que ha
sabido vencer muchas de las dificultades del violín, pero que carece de
educación artística”.
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N0 26. Madrid, 28 dejulio de 1856.
Crónica:
“-La empresa del T. de la Zarzuela no ha ajustado todavía el primer tenor
que necesita para completar la compañía, se habla de Font, de González y
Cortabitarte, que acaba de obtener el primer premio de canto en el
Conservatorio de Música de Madrid. Lo probable será que hasta que
vuelvan a reunirse las personas, hoy día ausentes, que forman la empresa
del teatro de la calle Jovellanos, no se resuelva nada respecto del tenor que
ha de cantar a pe¡fetta vicenda con Sanz.
-Una de las primeras zarzuelas que se ejecutará en el teatro nuevo, será la
que con el título de El diablo en el poder, están escribiendo los Srs.
Camprodón y Barbieri, en la que parece se destina un papel especial para el
debut del Sr. Carbonelí.
Se habla también de otras varias zarzuelas, en particular de una de los Srs.
Eguilaz y Gil (Isidoro), que pondrán en música los Srs. Gaztambide y
Caballero: se titula Cuando ahorcaron a Quevedo.
El Sr. D. Luis Olona, y los Srs. Hurtado y Arriela se ocupan así mismo en
preparar trabajos para el coliseo de la calle Jovellanos.
-Parece que una de la primas donnas más simpáticas del T. de la Zarzuela
está próxima a contraer esponsales con un jov~n muy conocido en esta
corte, y que con este motivo trata de abandonar la escena lírico-dramática
donde tantos triunfos ha obtenido”.
N0 27. Madrid, 4 de agosto de 1856.
Crónica:
“-Si La Zarzuela fuera un diario político, podríamos llenar esta sección
relatando los pronunciamientos y copiando las alocuciones de las juntas
revolucionarias y de las autoridades legítimamenr constituidas. Esto quiere
decir que las noticias teatrales y artísticas son de escasa importancia, ni hay
que buscarlas cuando el orden social se halla desquiciado, como ha sucedido
en España durante estas dos últimas semanas”.
N0 28. Madrid, 11 de agosto de 1856.
Crónica:
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“-Dicen algunos periódicos que es cosa resuelta que la Ramírez no vo]verá a
presentarse más en el 1. de la Zarzuela, debiendo efectuarse próximamente
su enlace con una persona muy conocida. Entre es ;a afirmación tan positiva
y lo que dijimos en uno de nuestros anteriores números haciendo meras
indicaciones, hay un abismo.
-Con referencia a El Correo de Teatros, dirigimos en uno de los anteriores
números que no se hablaba ya más de grandes proyectos para el T. del
Circo, y que todo quedaría reducido a tener en aquel coliseo en el invierno
una compañía de verso, y otra de baile español. Posteriormente nos dice el
mismo periódico que han propuesto al Sr. Colmenares, dueño del teatro,
que forme una sociedad con los maestros cuyas obras no se oirán
probablemente en el coliseo de la calle de Jovellanos, aconsejan al mismo
que facilite el teatro con condiciones admisibles, y auxilie a estos
compositores para que puedan formar una conveniente compañía. Como el
sr. Colmenares está acostumbrado a cobrar sendos cuartos por el alquiler
de su finca, y desconoce perfectamente lo de au Kiliar a las compañías, es
muy probable que no pueda realizarse el proyecto si no tiene otra
solución”.
N0 29. Madrid, 18 de agosto de 1856
Crónica:
“-Ha llegado a esta corte de regreso de los baños le Panticosa, Francisco de
Salas, que ha tenido la desgracia de volcar ei el camino, y de hallar
enferma de bastante gravedad a su esposa, la reputada actriz que ha sido de
los teatros del corte Da. Bárbara Lamadrid. Felizmente se halla ya fuera de
peligro y casi restablecida dicha señora, y el vuelco de la diligencia no
produjo al Sr. Salas sino una fuerte contusión en la cabeza, que no ha tenido
las graves consecuencias que eran de temer en un principio.
-No ha salido felizmente cierta la infausta noticia que corrió estos días por
Madrid, de haberse ahogado bañándose en el playa de Deva el compositor
D. Emilio Arrieta. Podemos anunciar su regreso a la corte en todo el mes
corriente, con la música completa para El Sonámbulo, zarzuela nueva en un
acto del Sr. Hurtado.
El mismo compositor se ocupa en terminar otra obra musical en tres actos
cuyo libreto pertenece si no estamos equivocados, al Sr. Camprodón.
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-Esta misma semana debe quedar completamente concluida la parte de
albañilería del techo de la sala del T. de la Zarzuela. Inmediatamente
empezarán a empapelarse los palcos, y los adornistas darán también
principio a sus tareas. Se trabaja en el entarimado para las butacas, y de un
día a otro se dará principio a la colocación del tablado del escenario,
habiendo sido ya extraídos los escombros del foso.
El nuevo teatro no se abrirá al público en el próximo mes de septiembre,
pero no cabe duda que para la época fijada de octubre asistiremos a las
representaciones.
-Hemos tratado de indagar lo que había de cierto en la noticia dada por
algunos periódicos acerca de la próxima y defin tiva retirada del teatro de
la Srta. Ramírez. Parece que esta señorita tiene escritura firmada por un
año más con la empresa del T. de la Zarzuela, y lo regular es que si su
estado físico reclama algún descanso por cierto tiempo, vuelva a aparecer
en la escena tan pronto como se reestablezca su quebrantada salud. Todo lo
que se ha dicho de proyectos matrimoniales, no creemos que, aún caso de
realizarse, puedan motivar nunca la anulación de la escritura firmada por la
interesada y la empresa. De todas maneras el púb ico ganará mucho con que
la Srta. Ramírez siga cantando como hasta aquí, y por nuestra parte nos
daremos el parabien de que continúe siendo en la calle Jovellanos la misma
perla que en la Plazuela del Rey”.
N0 30. Madrid, 25 de agosto de 1856.
Crónica:
“-Ha llegado a esta corte el bajo cantante Sr. Carbonelí, contratado para el
T. de la Zarzuela. Dicen que canta bien y es joven, simpático y de buena
figura.
-5. M. la Reina Isabel II tuvo días pasados la dignación de conceder, en
audiencia particular al compositor D. Francisco Asenjo Barbieri, la
autorización para contratar al primer tenor de la Real Capilla D. Antonio
Oliveres,, quien según nuestras noticias ha firmido ya la escritura para el
nuevo coliseo de la calle de Jovellanos. Siendo zompatible la asistencia al
teatro y capilla, consideramos muy ventajoso para los cantantes que
pertenecen a ésta, su ingreso en aquel”.
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N0 31. Madrid, 1 de septiembre de 1856.
Crónica:
“-En la Plazuela del Rey también se trabaja activamente, según parece, para
organizar una compañía de zarzuela. Dicen que se hallan al frente de la
empresa los compositores Hernando y Oudrid. H¿sta ahora sin embargo no
tenemos noticia de que se haya formalizado escritura alguna con ningún
cantante, pero se cuenta con el asentimiento de varios artistas.
-En el T. de la calle Jovellanos continúan las obras con mucha actividad. Se
están poniendo los antepechos de los palcos, los doradores y adornistas han
tomado posesión de la sala y es probable que en toda la semana quede
colocado el pavimento de las butacas. El eszenario también se está
cubriendo y se observa gran rapidez en la conclusión de la obra, porque lo
que falta está preparado y confeccionando en los talleres dispuestos dentro y
fuera del edificio. También empezarán los ensayos de un día a otro, a fin de
no retrasar la inauguración del nuevo coliseo.
-En toda la semana tendremos en Madrid a los señores Olonas de vuelta de
París. Según nuestras noticias, D. Luis ha elegidc las mejores producciones
del moderno repertorio de la ópera-cómica francesa (zarzuela), que
arreglará con su acierto acostumbrado para el t. d~ la calle Jovellanos.
Su hermano O. José, ha aumentado el conocimiento de sus estudios,
relativos a la dirección escénica (mise en scew) de ciertas obras, que
esperamos ver puestas en aplicación en el mismo coliseo.
También se espera de un momento a otro al compositor Gaztambide. El Sr.
Arrieta se halla ya en Madrid”.
N0 32. Madrid, 8 de septiembre de 1856.
Crónica:
“-En toda esta semana quedará colocado en el te :ho del nuevo Teatro de la
calle Jovellanos, el lienzo que han pintado los Srs. Castellanos y Tome.
Inmediatamente desaparecerán los andamios y podrá juzgarse el efecto que
produce lo que tan bello nos ha parecido en el loceto. El entarimado de la
sala y el piso del escenario también se hallan corrientes.
Los doradores han tomado posesión del local; el papel de los palcos será de
color verde claro, a semejanza del que tanto adorna algunos de los coliseos
extranjeros más modernos. Según todas las pi~obabilidades, el teatro se
inaugurará el 10 de octubre.
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Se ignora hasta ahora cual será el espectáculo de las primeras funciones;
dicen sin embargo, que O. Ventura de la Vega está escribiendo una
piececita ahora análoga a la inauguración, y que en ella aparecerán todos los
individuos de la compañía. Esta se halla organizada en casi su totalidad; sólo
falta un tenor, y son cuatro los que hay en la candidatura. Los
nombraremos por orden alfabético para no zaherir la susceptibilidad de los
Srs. Cortabitarte, Font, González y Oliveres, ciya escritura no ha sido
firmada todavía como se había creído. Es probab½sin embargo que a estas
horas se halla zanjado tan importante asunto.
Retirada en Ocaña la Ramírez, parece que insiste en descansar este año.m
En cambio podemos anunciar como casi segura la contrata de la Srta.
Montes, linda joven de grandes esperanzas para ~l teatro lírico. En cuanto
al bajo Carbonelí, la buena reputación que le precede garantiza su éxito.
Mariano Fernández vendrá a dar más interés al repertorio en que sólo
Caltaliazor ha brillado hasta aquí. En adelante serán dos los que alternarán
en la representación de los papeles jocoso~~. También se ensayará
probablemente en el mismo género, un joven cantante que ha pertenecido
hasta ahora al cuerpo de coros y acaba de dar singulares muestras de su
capacidad en la Granja. Todos los que han visto representar en el real sitio
de San Ildefonso al Sr. Galbán viene en que tiene las dotes necesarias para
distinguirse como tenor cómico. Celebraremos iue suceda en la calle de
Jovellanos, lo que acaba de acontecer en el teatro de la grande ópera de
París, donde un excorista Mr. Renard, ha sido contratado para desempeñar
los papeles de primer tenor, en vista del buen éxito que ha obtenido en las
óperas más difíciles del repertorio.
-Si en estas últimas 24 horas no ha tomado difer’znte giro el asunto que tan
preocupados tiene a los que quisieran ver este año también en la Plazuela
del Rey compañía de zarzuela, se puede asegurar que por ahora no hay nada
dispuesto en ese género, a pesar de los esfuerzos que se han hecho, y se
hacen para que en este año como en los anteriore;, tengamos zarzuelas en el
Circo.
Los compositores Oudrid y Hernando han proyectado efectivamente
organizar una compañía de este género, digna ch la corte de España y que
no desmerezca de lo que hasta aquí se ha visto y se ha oído en el mismo
local. Han hecho indicaciones a gran parte del rersonal que necesitan para
formar dicha compañía, que se halla poco menos que completa, aunque no
ha llegado todavía el caso de formalizar ninguna escritura. Los que se dicen
- 295 -
bien informados, aseguran que la mayor dificultad está en hallar un buen
barítono, siendo mucho más fácil completar las demás partes. sin embargo
de esa abundancia de tiples, contraltos, tenores y bajos que, por lo visto, ha
aparecido repentinamente en el mercado teatral, insistimos , con referencia
a los que más interés tienen al plantear el proyecto, que éste no se realizará
por ahora, a no ser, repetimos, que las cosas hayan cambiado
repentinamente en pocas horas o sean otras las personas que han tomado a
su cargo la empresa. La escasez de obras, particularmente buenos y
aceptables libretos, parece ser lo que paraliza y dDtiene al Sr. Oudrid, pues
no quiere aventurarse a abrir el teatro y correr el riesgo de tener que
volverlo a cerrar en menos de dos meses por falti de producciones nuevas
que puedan alternar con las conocidas ya <leí repertorio de dicho
compositor y de su compañero Sr. Hernando.
Observará el lector que, al contrario de lo que s~ creía era de esperar, ha
resultado que hay abundancia de cantantes y escasez de obras. Nosotros
hemos creído siempre que ambas cosas faltaban, pero tanto habíamos oído
repetir que éramos ricos en libretos y obras musicales, que estábamos ya
dispuestos a formar coro para clamar contra el exclusivismo de las personas
que puestas hasta el día al frente del teatro del Circo, no han dado cabida a
esas producciones selectas tan encomiadas por poetas, compositores y
gaceteros.
Confesamos ingenuamente que nos hemos llevado un gran chasco y como
todavía hay quien pretende hay superabundacia de libretos buenos y
spartitos de primer orden, sospechamos si la nueva empresa del teatro del
Circo se ha vuelto tan exclusivista como la antigua, cuyas doctrinas
exclusivistas seguirán probablemente practicándose en la calle Jovellanos.
Parece por último, que, sin desistir de su proyecto, cede por ahora O.
Cristóbal Oudrid el T. del Circo a los Srs. Arjona y Romea, que en
compañía de Teodora Lamadrid continuarán, a no dudarlo, cautivando las
simpatías del público en la Plazuela del Rey lo mismo que en la calle del
Príncipe. Si no tenemos este año zarzuelas en el Circo, no por eso
estaremos privados de asistir en el nuevo teatro a las representaciones del
tan aplaudido Postillón de la Rioja, y otras del repertorio del joven
compositor, a quien sentimos ver separado de sus antiguos compañeros,
pues hacemos grande aprecio al Sr. Oudric[ y de sus producciones
musicales”.
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N0 33. Madrid, 15 de septiembre de 1856.
Crónica:
“-A pesar de los que pretenden asegurar que el regio coliseo abrirá sus
puertas el día primero de octubre, dudamos de la certeza de esa noticia. La
obras de restauración de la sala y otras dependencias no han terminado
todavía; tienen que reunirse los cantantes, y hasta ahora se ignora cual sera
la primera ópera. Nos daremos muy satisfechos 1 para el 10 del próximo
mes, cumpleaños de la Reina, podemos asistir a la representación.
-Está en duda si el actor Mariano Fernández se quedará en el nuevo teatro
de la Zarzuela o ingresará en el coliseo del Circo, pues dicen que con ambas
empresas tiene sendos compromisos. Parece sin embargo que en la calle
Jovellanos, no encontrará el Sr. Fernández grar de oposición para quedar
completamente libre, pudiendo en ese caso, reunirse con los Srs. Arjona y
Romea.
No sucede lo mismo respecto de la Srta. Ramírez que, según tenemos
entendido, insiste en no cantar por ahora, apoyando su negativa en motivos
de salud. Probablemente será llamado el proto medicato para decidir un
asunto que tanto interesa al público, a la empresa y a la joven artista.
-Por fin, parece que el tenor González ha sido pr4erido por la Empresa del
T. de la Zarzuela, para cantar este año, alternando con Sanz. Ausente de la
corte desde hace algún tiempo, hay cierta curiosidad de volver a ver al
cantante que fue de los primeros que se dio a conocer en el repertorio que
tanta aceptación tiene hoy en día en España.
-Completamente desembarazada la sala de andimios y otros estorbos ha
quedado descubierta la pintura del nuevo teatro. A todo el mundo ha
parecido el techo muy bien pintado y rico de adornos. Falta, sin embargo,
ver el efecto que producirá de noche, y es muy posible que colocada
también la lucerna, se halla iluminado el teatro (en los momentos de entrar
la Zarzuela en prensa) para ver el efecto y corregir las faltas que resulten.
Aunque faltan muchos detalles para rematar conpletamente la obra, camina
ésta rápidamente a su conclusión. Son muchísimas las personas que desean
penetrar diariamente en el interior del edificio, cuya entrada permanece
cerrada para el público, con objeto de que la gente no estorbe, impidiendo
la libre circulación de los operarios.
-Entre las zarzuelas nuevas que se pondrán este alio en escena en el nuevo
T. de la calle Jovellanos, tenemos el placer de poder contar la Gitana de
- 297 -
Toledo, cuyo libreto (admitido por la empresa), ha sido escrito por nuestro
amigo y apreciable colaborador José M Andue:sa. Está componiendo la
música el conocido profesor D. Luis Cepeda, que tiene su obra muy
adelantada, y es probable la termine por compícó antes de inaugurarse el
coliseo.
-Se confirmó completamente lo que dijimos en cl anterior número acerca
del proyecto de poner zarzuelas en el escenario del Circo. Los Srs. Arjona
y Romea, han tomado posesión del teatro, que limpio y nuevamente
adornado, abre sus puertas al drama, a la com’:dia y al baile nacional.
Queda pues, aplazada la idea de crear una empresa rival de la de la calle
Jovellanos”.
N0 34. Madrid, 22 de septiembre de 1856.
Crónica:
“-Es positivo que el actor O, Mariano Fernández ha roto su compromiso
con la empresa del T. de la Zarzuela, entrando a formar parte como era de
esperar, en la compañía dramática del Circo.
-La orquesta del T. de la Zarzuela ha sufrido br portantes reformas que la
mejoran mucho en su conjunto. Además de los Srs. Sarmiento y Muñoz,
profesores de flauta y contrabajo, que han abandonado el regio coliseo, han
ingresado otros profesores elegidos entre los más sobresalientes de su clase;
de manera que corresponderá bajo todos los conceptos a lo que el público
tiene derecho a exigir en el nuevo local.
-Hemos oído ponderar mucho la figura alegóric~i de La Zarzuela que está
pintando el conocido artista Sr. Gómez (Antonio), para la embocadura del
nuevo teatro. El telón de boca es obra de D. A ndré Muriel, y representa
sencillamente el cortinaje.
-Los coros del T. la Zarzuela han estado estos días ensayando las obras
antiguas y modernas del repertorio, en el T. de la Cruz. De hoy a mañana
deben trasladarse al nuevo local y tomar posesión de la sala de ensayos
recientemente construida a cuyas inmediaciones se halla el archivo con su
estantería y todo necesario para el objeto.
-Entre las muchas mejoras que encontrará el público en el T. de la
Zarzuela, debemos mencionar el tocador para as Sras. además de reunir
esta dependencia todos los requisitos que pueda desear el bello sexo, tiene
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contiguo un retrete especial perfectamente acondicionado, del que cuidará
la misma persona encargada de servicio de tocadoi.
En todos los pisos del teatro hay además retret~s inodoros para Sras. y
Caballeros.
-Dos de las primeras zarzuelas (en 3 actos) que se estrenarán en el nuevo
teatro, reúnen la circunstancia de que no apareceran en ellas ninguno de los
tenores de las compañía. La una es la que se tituLa El Diablo en el poder,
de los Srs. Barbieri y Camprodón, y la segunda lE que está concluyendo de
escribir el Sr. Hurtado y pondrá en música D Emilio Arrieta.
-No hallándose todavía completa la compañín del T. de la Zarzuela,
aplazamos para el próximo número la inserción de la lista con los nombres
de todos los individuos que la componen.
-El jueves por la noche se iluminó por primera xez, el nuevo t. de la calle
Jovellanos y cuantas personas se hallaban presentes podrán la magnífica
lucerna, cuya profusión de bujías de gas alumbran espléndidamente la sala.
He aquí como se expresa El Parlamento en su rúmero correspondiente al
viernes último refiriéndose a lo mismo:
“Anoche, a las 8 presenciamos la prueba de la lucerna del T. de la Zarzuela,
a cuyo acto concurrieron también muchos de los señores abonados a dicho
coliseo. Podemos asegurar que todos salieron sumamente complacidos, así
de la intensidad de la luz como de las formas elegantes y nuevas de la
magnífica araña, a cuyos vivos destellos pudimos apreciar debidamente el
bellísimo techo, obra del pincel del conocido artista Sr. Castellanos.”
-La selección masculina del cuerpo de coros del T. de la Zarzuela ha
mejorado notablemente este año, tanto por haberse aumentado el personal,
como por las hermosas voces que cuentan en el día particularmente en la
cuerda de los primeros tenores”.
N0 35. Madrid, 29 de septiembre de 1856.
Crónica:
“-Hasta antes de ayer sábado, ha podido vez se el nuevo Teatro de la
Zarzuela, con tarjetas que ha facilitado la em3resa; pero con motivo de
activar las últimas obras, colocar las decoracicnes y terminar los últimos
detalles de ornamentación, se han cerrado las puerta que no volverán a
abrirse para el público hasta el día 10 de octubre.
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-El número de bujías que tiene la magnífica Lucerna del T. de la Zarzuela,
es de 168. En la embocadura del escenario habrá además cuatro
candelabros, que darán mayor resplandor a la nueva sala.
-A última hora nos dicen que la función inaugural del T. de la Zarzuela es
muy posible sea la que ponemos a continuación:
Sinfonía nueva, expresamente escrita por el Sr. E arbieri sobre motivos mas
populares de las mejores zarzuelas representadas en el T. del Circo; una
pieza alegórica a la inauguración; luego El Sonámbulo y finalmente otra
zarzuelita, nueva también perteneciente a los Srs. Hurtado y Gaztambide.
Este programa podrá sufrir sin embargo muchas flteraciones”.
N0 36. Madrid, 6 de octubre de 1856.
Crónica:
‘-No hallándose todavía contratada la cantatriz 4ue ha de reemplazar a la
Ramírez en el T. de Jovellanos, ni habiéndose tampoco aumentado el
personal con otro tercer tenor, como se creía, juzgamos innecesario repetir
la lista de una compañía incompleta, de la que nuestros lectores tienen ya
conocimiento exacto por las noticias que sucesivamente hemos ido dando.
-A la hora en que escribimos estas lineas reina la misma incertidumbre
respecto del programa de la función inaugural del T. de Jovellanos. Parece
que ya no se abrirán las puertas del teatro con El Sonámbulo, ni con
Amigos y Rivales, cuya música ha quedado por concluir con motivo de
hallanse indispuesto el Sr. Gaztambide. Esto es lo que más principalmente
contribuirá a que se cambie el programa. En últmo resultado vendremos a
parar en El Postillón de la Rioja, acompañado de una Cantata y de una
Sinfonía nueva de Barbieri.
-La primera función del T. de la Zarzuela será el día 9 destinando la
empresa del producto a beneficio de los pobres. Rasgo laudable de
desprendimiento, que merece tomarse en consideración y honra mucho a la
dirección que así se desprende de una cantidad ciccida cuando precisamente
tiene tantos gastos con motivo de la construcción del nuevo teatro.
El programa definitivo es el siguiente:
Una cantata escrita expresamente por el Sr. Antonio Hurtado puesta en
música según creemos por el Sr. Arrieta. La sinfonía del Sr. Barbieri,
hilvanada con los cantos más populares del repertorio de la zarzuela. Una
pieza nueva en un acto análoga a la inauguración, escrita por Luis Olona y
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puesta en música por Joaquín Gaztambide, y finalmente El Sonámbulo,
también en un acto, de los Srs. Hurtado y Arrieta. SSMM. concurrirán
probablemente a la fiesta inaugural que promete ser brillante’.
N0 37. Madrid, 13 de octubre de 1856.
Crónica:
‘-Además de la numerosísima concurrencia que ocupaba el viernes todas las
localidades del nuevo T. de la Zarzuela, fueron infinitas las personas que
tomando una entrada en el despacho de billetes, visitaron el interior del
edificio.
Aquello era un verdadero jubileo, y más de 100 personas que no pudieron
asistir a la función, recorrieron aquella misma noche todas las dependencias
del teatro”.
N0 38. Madrid, 20 de octubre de 1856.
Crítica Teatral:
Teatro de la Zarzuela: El Postillón de la Rioja que tanto agradó en la
Plazuela del Rey al finalizar la última temporadr teatral, ha reaparecido en
el mismo teatro con la misma fortuna de antes. Carolina di Franco, Sanz,
Caltañazor, Calvet y Cubero interpretan con mucho acierto esta entretenida
zarzuela. E. V. de M.” [Eduardo Velaz de Medrano].
Crónica:
“-La Sra. Santamaría contratada para el T. de la Zarzuela, debe llegar de un
momento a otro a Madrid, procedente de Galicia donde ha pasado el verano
en compañía de su familia. También el tenor Font se presentará muy pronto
en el T. de la calle de Jovellanos.
-Font ha sido nuevamente ajustado al T. de la Zarzuela, donde antes de
anoche se volvió a poner en escena El secreto di? la Reina. El público hizo
buena acogida a la Srta. Valentín y al tenor González.
-Corre la voz entre los concurrentes más asiduos al T. de la Zarzuela, de
que la Srta. Ramírez, hallándose muy mejorada de la indisposición que la
tiene alejada momentáneamente de la escena, no tardará en presentarse a
cantar. Ignoramos lo que hay de cierto en esta ncticia”.
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N0 39. Madrid, 27 de octubre de 1856.
Crítica teatral:
“Teatro de la Zarzuela: Este coliseo, sin más ayuda que su repertorio
antiguo, sigue muy concurrido. La empresa corresponde a los favores que
le dispensa el público, haciendo laudables esfuerzos para mejorar y
completar la compañía, a fin de que las nuews obras que prepara sean
interpretadas con todo el esmero posible. El tenor Font acaba de ser
contratado y se han hecho proposiciones la Sra. Santa María, que se halla
fuera de Madrid y debe llegar muy pronto a esta corte. Sabemos además
que se piensa todavía aumentar el personal con alguna que otra cantatriz
que reemplace ventajosamente a la Ramírez.
El Postillón de la Rioja, El secreto de la Reina• El Sargento Federico, El
Marqués de Caravaca y El amor y el almuerzo, han bastado hasta ahora
para entretener la curiosidad de las gentes. Con meyas obras y completada
la compañía cobrará nueva vida el teatro cuya prosperidad no será escasa, a
juzgar por lo que está pasando con las representaciones de un repertorio
gastado de puro vistoE. y. de M.” [Eduardo Vekz de Medrano]
Crónica:
“-Parece que e] Sr. Arrieta será el compositor encargado de escribir la
música del arreglo, que para el T. de la Zarzuela ha hecho el Sr. 19.
Ventura de la Vega de Le Cheval de Bronze, ópera cómica francesa muy
nombrada en el vecino imperio.
-Además de El diablo en el poder, zarzuela en :3 actos del Sr. Camprodón
con música de Barbieri, tendremos este invierno otra del mismo poeta, en 1
acto, que pondrá probablemente en música en joven compositor Fernández
Caballero.
-Antes de anoche ocurrió un suceso lamentable en el T. de la Zarzuela,
estándose representando El Sargento Federico. 1). José Reart, persona muy
conocida en Madrid, por su posición independiznte y aficionado al canto,
que ha enseñado por puro amor al arte y sin interés ninguno a muchos
artistas que figuran dignamente hoy día en los teatros de España y del
extranjero, se vio acometido de un terrible vómito de sangre que ha
comprometido sus días.Socorrido al momento por cuantas personas le
rodeaban, fue trasladado a las dependencias del c afé y posteriormente a casa
de D. Francisco de Salas, que vive frente al Teairo. Es de temer que peligre
la vida de tan apreciable persona”.
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N0 40. Madrid, 3 de noviembre de 1856.
Crítica Teatral:
“Teatro de la Zarzuela: Ninguna producción nueva nos han presentado
todavía en el T. de la Calle Jovellanos. Seguimos con las obras mejores y
más reputadas del repertorio antiguo, que tienen el privilegio de llamar
siempre gente, y esta no falta en el T. de la Zarmela, al que diariamente
concurre un numeroso público.
No pasará mucho tiempo sin que veamos alguna novedad como El diablo en
el poder, y otras que seguirán a esta.E. V. de M.”
Crónica:
“-El T. de la Zarzuela también se ve castigado por la maléfica influencia de
las enfermedades. El estado sanitario de la calle Jovellanos es tan poco
satisfactorio que a la hora de entrada de nues:ro número en prensa se
ignora si la Carolina di Franco podrá cantar esta noche el papel de Catalina
en la zarzuela que lleva este título. Las Srtas. Latorre y Valentín se hallan
también indispuestas y por pura complacencia cantaron antes de anoche. La
Sra. Santa María, que ha llegado hace tres días, debe presentarse al
momento ante el público, y si las enfermedades de sus compañeras se
agravan, pudiera suceder que esta misma noche a viésemos aparecer en el
papel de cantarinera, aunque lo más probable es que haga su estreno con El
dominó azul, El estreno de una artista, La cistern2 encantada o La aventura
de un cantante. Todas estas producciones se preparan y las veremos
sucesivamente antes de la aparición de El dablo en el poder que se
empezará a ensayar esta misma semana. Después de esta nueva zarzuela
vendrá inmediatamente La gitana de Toledo, también en 3 actos de los Srs.
Andueza y Cepeda.
La Srta. Uzal, con quien la empresa de este teatvo estaba en negociaciones
para contrataría, se halla también agobiada por la enfermedad. En cuanto al
ajuste de la Sra. Amalia Moreno de Cappa, no creemos que se haya
resuelto todavía nada. Esta Sra. a quien todos recordamos haber oído
cantar la Lucia en el Circo de la Plazuela del R’zy, en la época de la ópera
italiana, perfeccionó sus estudios en el Conservatorio de Milán, y ha
trabajado en los teatros de Italia al lado de los artistas de más reputacion.
Ultimamente ha cantado el repertorio de zarzuela en los primeros teatros de
provincias.
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-Grande entrada se prepara esta noche en el 1’. de la Zarzuela, donde
anuncian la Catalina. La popularidad de esta producción teatral y la
reaparición de Font, son alicientes bastantes para excitar la curiosidad
pública
N0 41. Madrid, 10 de noviembre de 1856.
Crónica:
“-Han empezado en el T. de la Zarzuela los ensayos de El diablo en el
poder. También se prepara para representarse antes El domino azu¿ La
cisterna encantada y El vizconde. En vista de la buena aceptación que ha
tenido la Carolina di Franco en Catalina, se encargará del papel de
protagonista en El vizconde.
El papel que representaba Caltañazor en La cisterna encantada correrá a
cargo de la lindísima Matilde Flores. Tenemos entendido que el Sr. Vega
asiste a los ensayos de dicha zarzuela arreglada para la escena española por
dicho senor.
El pintor Muriel, debe haber empezado ya a trazar las decoraciones para El
Planeta Venus, zarzuela de semimagia que el Sr. O,. Ventura de la Vega ha
arreglado teniendo en vista Le Cheval de Bronze que tanta aceptación tiene
en Francia.
-No es cierta la contrata de la Sra. Moreno de Cappa que algunos periódicos
han supuesto debía ingresar en el T. de la Zarzuela: tampoco hay nada
respecto de la Srta. Zamacois, a pesar de cuanto se ha dicho”.
N0 42. Madrid, 17 de noviembre de 1856.
Crítica teatral:
‘Teatro de la Zarzuela: ¿Qué le falta a La cisterna encantada?, no lo sé pero
algo la falta o sobra para que agrade tanto como otras zarzuelas. Esto
porque hay superabundancia de escenas habladas, difíciles de interpretar
cuando se encomiendan a cantantes que no presumen de actores. Esta es,
entre otras cosas, una de las razones de que no se pueda compara el
mediano efecto que produce La cisterna, relativamente con otras obras, más
afortunadas, de los mismos actores.
Jugar con fuego, representada por las mismas rersonas que lo estrenaron,
satisface muchísimo más, porque cantantes y acLores están más en el lugar
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que deben ocupar. Lo mismo ahora que antes, sc distinguen Adela Latorre,
González, Salas, Caltafiazor y Calvet.
En este teatro se empieza a notar un movimiento y actividad, precursores
de las funciones de Noche Buena, y de la novedades que prepara la empresa
para contentar durante el invierno a la numerosa concurrencia que no
desiste de favorecer un coliseo, donde se representa un género de
espectáculo tan conocido como es la zarzuela.E. Y. de M.”
Crónica:
“-La empresa del T. de la Zarzuela que irauguró el nuevo coliseo
destinando el producto de la primera función a beneficio de las casas de
beneficencia, prepara, según dicen, una gran sorpresa a sus abonados. No
sabemos lo que será, pero debe ser algo importante cuando se guarda tanto
misterio.
-Además de haber empezado los ensayos de la zarzuela titulada El diablo en
el poder, se ha hecho el reparto de papeles de La Gitana de Toledo, también
en tres actos. En la primera hará su debut el bajo Carbonelí, encargado del
papel principal.
-La zarzuela que está terminando el señor Equilaz, con el título de Cuando
ahorcaron a Quevedo, es muy posible se ponga cn escena para la función de
Noche Buena”.
N0 43. Madrid, 21 de noviembre de 1856.
Crónica:
‘-(Noticia sobre la persecución que sufrieron el 15 de noviembre Luis
González y Doroteo Soriano, porque se entretenian en la compra y venta de
billetes del T. de la Zarzuela.)
-No pasa día sin que se nos anuncie la aparición de alguna nueva cantatriz
en el T. de la Zarzuela. Primeramente la Sria. Cappa, luego la joven
Zamacois, y ahora una Srta. Elisa, que nadie conoce y de la que no dan
razón en la calle Jovellanos, han figurado suce5ivamente en la lista de los
noticieros. Nosotros creemos que no se piensa aumentar el personal
femenino de la compañía, sin perjuicio de 1<) que pueda suceder mas
adelante.
N0 44. Madrid, 1 de diciembre de 1856.
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Crítica teatral:
“Teatro de la Zarzuela: Las representaciones de El dominó Azul han
llamado bastante la atención en este coliseo. La Sra. Santa María ha vuelto a
encargarse del mismo papel que anteriormente cantó en el Circo, y que
ahora le ha valido los mismos aplausos que entonces. Es zarzuela El dominó
Azul que siempre se oye con agrado, y tanto [a música del Sr. Arrieta,
como el libreto del Sr. Camprodón, han merecido desde un principio la
aceptación del público.
La Carolina di Franco, que tan buen resultado ha conseguido en el papel de
Catalina de la zarzuela que lleva ese nombre, acaba de arriesgarse en el de
El vizconde, que fue expresamente pensado para la Ramírez. El resultado
ha sido satisfactorio y el público ha sabido recompensar a Di Franco por
sus progresos diarios como actriz, y los esfuerzos que hace para complacer
a su auditorio. La empresa era algo compromet [da, porque en la parte de
canto tenía muchas dificultades que vencer en razón a que la música de El
vizconde, tal como se escribió, no es nada apropósito para la garganta de Di
Franco. Sin embargo, su desenfado en la escena, y su superioridad como
actriz, han hecho que salga airosa en su intento”.
Crónica:
“-El Sr. Camprodón ha terminado una zarzuela en 1 acto titulada El ¡¡usar,
que pondrá en música D. Joaquín Gaztambide. Según nuestras noticias, El
Musar lo ha escrito su autor en menos de 48 horas.
Para las funciones de la próxima Navidad es ya casi seguro que tendremos
Cuando ahorcaron a Quevedo, de los Srs. Equilaz y Gil (Isidoro), con
música del joven Fernández Caballero, a quien ayuda, según parece el Sr.
Gaztambide, a fin de que la zarzuela esté corriente para la época señalada.
-Encontramos razonable y justo lo que dice Sí Norte Español en los
siguientes renglones:
“Por más que digan algunos periódicos acerca del Teatro de la Zarzuela y
de las pocas novedades que pone en escena, no encontramos nosotros justo
motivo de censura. Las grandes dificultades que ha tenido que vencer antes
y después de su inauguración, la escasez de obras originales que se
presentan y otras circunstancias que sería prolijo enumerar, han impedido
satisfacer las exigencias del público. Nosotros, que asistimos casi todas las
noches a este coliseo, hemos tenido ocasión ce ver puestas en escena
zarzuelas, que aunque carecen de novedad, no por eso decae su mérito.
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El Estreno de una artista, donde luce sus gracias la Sr. Santa María, El
Marqués de Caravaca, Catalina, y otras de igual raérito, atraen diariamente
al T. de la calle Jovellanos una concurrencia escogida y elegante.
Francamente confesamos, que en ningún otro teatr3 (incluso el Real), puede
pasarse el rato más agradable que en el mencionado coliseo. Lo único que
debería enmendar la empresa es el tiempo que se [nvierte en los entreactos,
los cuales, según dijimos en otra ocasión, suelea durar cuarenta y cinco
minutos mortales.”
-No hay como las gacetilleros de la prensa madrileña para vituperar y
hallar defectos donde no los hay, por eso dan, corto suele decirse, un golpe
en el clavo y cien en la herradura. Motiva estas reflexiones, cierta gacetilla
que hemos leido, no recordamos en que periádico, en que vitupera a
Carolina di Franco, porque su labio pronuncia venit, en lugar de venid, y
amistat por amistad.
Prescindiendo de que nuestro oído no ha percibido nunca esa ligera falta de
pronunciación, hay que tener presente que Carolina di Franco, como lo
indica bastante su apellido, pertenece a una familia italiana, y por interés
nuestro deberíamos disimularla sus defectos de pronunciación, caso de que
los tuviera, so pena de que tomando venganza los italianos de nuestra
severidad, expulsen de sus dominios a los muchos españoles que con duro
acento catalán y gracejo andaluz cantan la ópera italiana en lo diferentes
estados de Italia.
Carolina Di Franco es una de las que más se dist:nguen y mejores servicios
presta hoy día a la zarzuela, y en cuanto a su pronunciación del idioma
español, que apenas deja nada que desear pues dicha señorita se ha criado en
España, la consideramos muy superior a la de los italianos, tudescos e
ingleses, que tanto en la grande ópera como en U ópera cómica de París se
han hecho un buen lugar, sin embargo de defectuosísima pronunciación
francesa.
Aconsejamos a los que tan severos quieren mostrarse con Carolina Di
Franco, a que observen lo que suele acontecer en el 1. Real, donde son muy
contados los cantantes que tienen una correcta pronunciación italiana. Los
hijos de Milán se distinguen entre todos por los resabios de su dialecto, y
entre nosotros mismos no abundan tanto los actores que se pueden citar
como modelos en el decir.
Tampoco tenemos noticia de que la simpática cantatriz de quien se trata
haya jamás pertenecido al Conservatorio, y mal ha podido por lo tanto
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olvidar las reglas de ese arte, que felizmente para ella no llegó a estudiar en
este establecimiento, siendo su principal escue a la que se estudia con la
práctica de trabajar en el teatro y en verdad que esta es superior a todas.
-Hemos oído decir que Los Mosqueteros de la Reina, zarzuela nueva que
con música el Sr. Genovés ha sido estrenada con brillante éxito en
Valladolid, se ejecutará este invierno en el T. de la Calle Jovellanos, donde
se piensa también poner en escena el Fra Diávo!o, que del original francés
ha arreglado para la escena española el Sr. Morán y ha puesto en música el
Sr. Allú. Vernos antes (en la primera quincena del mes), El diablo en el
Poder; para Navidad, Cuando ahorcaron a Qvevedo, y luego vendrá La
gitana de Toledo, de los Srs. Andueza y Cepeda. También se dice si para la
función de la tarde de Nochebuena se estrenad otra zarzuela nueva en 3
actos’.
N0 45. Madrid, 8 de diciembre de 1856.
Crítica Teatral:
‘Teatro de la Zarzuela: Dentro de dos o tres djas empezará a notarse en
este teatro un movimiento y novedad en las representaciones, que causas
extrañas a los buenos deseos de la empresa han retrasado hasta aquí. El
diablo en el poder, hará su aparición esta niusma semana, y tras de esa
nueva producción vendrán otras que irán saliendo a la luz según lo exijan
las necesidades del teatro. Hasta aquí por falta de producciones nuevas, se
ha sostenido el Teatro de la Zarzuela con obras antiguas del repertorio,y si
no ha habido novedades, habrá que convenir en que las funciones han sido
variadas, entre otras han sobresalido: El Postillón de la Rioja, El Sargento
Federico, El dominó azul, La Cisterna encantado, El grumete, El Marqués
de Caravaca y últimamente La estrella de Madrid.
Las Sras. Latorre, Di-Franco y Soriano; Salas, Sanz, González, Caltañazor,
Calvet y Cubero, se han esmerado cuanto han podido para contentar al
público, justo apreciador de los buenos deseos q~e animan tan estimables
artistas. Ahora vamos a entrar en una era diferente. Con las producciones
anunciadas tendremos ocasión de juzgar bajo diferentes aspectos a los ya
citados cantantes y actores, llamados a recoger nuevos lauros debidos a su
aplicación y esmero en el trabajo. Si las zarzue[as que están en estudio,
corresponden a lo que debemos esperar del claro talento de sus autores,
tiempos de bonanza reserva la fortuna para el teatro recientemente
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construido, que sólo aguarda para seguir su próspero rumbo, obras que
sean del agrado del público.
L. Z”
Crónica:
“-En esta misma semana tendrá lugar en el ‘1’. de la Z., la primera
representación de El diablo en el poder, que tanto se hace desear. Después
del retraso que ha sufrido esta zarzuela, se ha vis Lo amenazada por los que
creían ver en ella alusiones políticas de actualidad, felizmente la censura, y
el gobierno mismo, no han visto nada que pudiesa ocasionar el veto de la
autoridad, y tendremos diablo en el poder. No :odría suceder otra cosa,
habiendo escrito el Sr. Camprodón su obra hace más de un año.
-Arreglado por el Sr. Equilaz para zarzuela el conocido drama titulada La
expiación, se representará por la tarde en el colise3 de la calle de Jovellanos
el día de Navidad, escriben la música los Srs. Cepeda y Allú.
Por la noche del mismo día se estrenará la consabida zarzuela también del
Sr. Equilaz Cuando ahorcaron a Quevedo”.
N0 46. Madrid, 15 de diciembre de 1856.
Crónica:
“-Las alumnas del Conservatorio de música y declamación, que toman parte
en la representación de El diablo en el poder, merecen nuestros sinceros
elogios por el aplomo y precisión con que cantar el coro de las educandas,
que sirve de introducción a la zarzuela. Es un plantel de niñas (algunas
talluditas) bien dispuestas que andando el tiempo, podrán llegar a figurar,
con distinción, en el mismo escenario donde ahora se ensayan bajo tan
buenos auspicios”.
N0 47. Madrid, 22 de diciembre de 1856.
Crítica teatral:
“Teatro de la Zarzuela: De orden de la autoridad se han suprimido algunas
de las alusiones de El diablo en el Poder, que rozándose con la política,
podrían interpretarse como de actualidad. Palaxas que debían tener sus
ribetes de malicia, han desaparecido para ser reemplazadas por otras mas
inocentes al parecer. Ya no dicen los coristas: ¡hay crisis!, sino ¡hay algo!.
A pesar de esta modificación y de varias supresiones, la nueva zarzuela
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sigue llamando mucha gente, lo que prueba que no necesita auxiliares
políticos para medrar, en razón a que el interés del argumento y la buena
música bastan para contentar al público. Esto es precisamente lo que
presagiamos la primera noche. Cada día se descubren nuevas galas en la
música del Sr. Barbieri, y el público saborea los melodiosos cantos y las
hermosas armonías que embellecen la obra. Más seguros también de lo que
ejecutan, se muestran los cantantes muy superiores a lo que hicieron la
primera noche. Carbonelí, en particular, ahora que trabaja con sosiego y ha
conquistado las simpatías del público, luce dobí ~mente sus facultades de
cantantes y su instinto de actor. La Santa Majía, Caltañazor, Calvet y
Cubero completan el cuadro.
Hasta después de año nuevo no se variará la funci Sn de por la noche en este
coliseo
Crónica:
“-En vista del buen resultado que ha tenido en el T. de la Z. El diablo en el
Poden seguirán las representaciones probablemen :e hasta después de Reyes.
Entonces se ejecutará Cuando ahorcaron a Quevedo y sucesivamente todas
las demás que están en reserva. Para las funciones de la tarde durante las
Pascuas, está anunciado El esclavo de Torelli, melodrama-lírico en 3 actos,
refundición de la tan aplaudida La expiación, que hace muy cerca de treinta
años se representó por primera vez con extraordinario aplauso en Madrid.
N0 48. Madrid, 29 de diciembre de 1856.
Crítica Teatral:
“Teatro de la Zarzuela: La refundición o arreglo de La Expiación, antiguo
drama convertido en Zarzuela con el título de El esclavo, ha tenido buen
éxito en el T. de la calle Jovellanos. El público de la tarde asiste con mucho
interés a la palpitantes peripecias del drama y oye con placer la música de
los Srs. Allú y Cepeda. Se distinguen en la ejecución Carolina Di-Franco,
Caltañazor, González, Font y Cubero.
Por la noche han continuado las representaciones de El diablo en el poder,
cuya música es cada día más apreciada. Aunque en el argumento se han
hecho pocas supresiones, por considerarlas la autoridad como alusiones
políticas, queda todavía bastante miga. Carbonelí sigue gustando cada vez
mas. La Santa María, CaltaÍ’iazor, Calvet y Cubero, se esmeraron como
siempre. Concurridísimo ha estado en T. de la Z. durante estos días”.
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Crónica:
Pasadas la fiestas de Pascua, es probable que con objeto de dar algún
descanso a Caltafiazor que trabaja día y noche todos estos días, se pongan en
escena en el T. de la Z. Marina y Guerra a muerte
N0 49. Madrid, 5 de enero de 1857.
Crítica teatral:
“Teatro de la Zarzuela: La pieza que con el título de El esclavo se estrenó
por la tarde, ha servido para las representaciones de la noche, en algunos
días de la semana anterior. Esta variedad en las runciones entretiene y da
tiempo a que veamos Cuando ahorcaron a Quevedo, que será dentro de muy
breves días, quizá dentro de esta misma semana”.
Crónica:
“-Todo cuanto se ha dicho estos últimos días acerca de la nueva aparición de
Amalia Ramírez en el T. de la Z carece de fundamento por ahora. Más
adelante no sabemos.
-En los círculos a los que concurren las personas más allegadas al T. de la
Z, se habla de la posibilidad de que la empresa de aquel coliseo contrate a la
Srta. Uzal, tan conocida y apreciada en los mejores conciertos de la corte.
Desgraciadamente la poca salud que desde algún tiempo a acá disfruta esa
Srta. ha sido causa, según parece, de no estar coniratada”.
N0 50. Madrid, 12 de enero de 1857.
Crítica Teatral:
“Teatro de la Zarzuela: Con alguna lentitud carrinan nuevas producciones
que nos anuncian en este coliseo, donde ya es tiempo de que veamos y
sepamos Cuando ahorcaron a Quevedo. Comprendemos la repugnancia del
protagonista en dejarse ahorcar, pero como al fin ha de llegar el día, o
mejor dicho la noche, en que el público asista a La ejecución del insigne 19.
Francisco, sería preferible no tener en capilla tanto tiempo ni a Quevedo, ni
a los que han de concurrir a presenciar el acto.
La Adelaida Latorre y Matilde Flores, Salas, Sanz, Caltañazor, Calvet y
Cubero componen la cofradía cuya misión es ayudar, no a bien morir sino a
vivir muchas noches, semanas y meses al pacie lie que han tomado por su
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cuenta los Srs. Eguilaz y Fernández Caballero, po~ta y compositor, autores
de la nueva zarzuela.
Para cuando nos cansemos de ver y saber Cuand2 ahorcaron a Quevedo,
tiene la empresa tres piececitas nuevas que según noticias, se estrenarán la
misma noche. He aquí los títulos: Amantes y kvales, El lancero, Juan
Lanas. Lo que vendrá después, ¿quién los sabe?. Sólo podemos decir que en
la reserva figuran algunas de mayores proporciones que las tres citadas, y
que los nombres de sus autores garantizan hasta cierto punto (si es que en
T. de puede garantizar algo) un resultado satisfactrio.
E. V.de M”.
N0 51. Madrid, 19 de enero de 1857.
Crítica Teatral;
“Teatro de la Zarzuela: El beneficio de la Sra. Bardán, actriz muy popular
que perteneció en otro tiempo al T. de la Z., nos m proporcionado ocasión
de ver Tramoya, con algunos de los mismo actores que se estrenó hace
cinco años. La Bardán, Salas, González y Aznar, estrenaron esta
divertidísima zarzuela de los Srs. Olona (José) y Barbieri, y ahora también
la han cantado en unión con Matilde Flores y Valentín.
¿Quién no conoce todas las extravagancias de la Bardán en el papel de Da.
Sabina?, Salas y Aznar en los suyos respectivos, hicieron reir de lo lindo a
la concurrencia, particularmente el primero. González bastante ronco,
trabajó con particular cuidado”.
N0 52. Madrid, 26 de enero de 1857.
Crónica:
“-Definitivamente se va a poner en escena en el T. de la Z. Fra Diavolo,
arreglado del francés por el Sr. Morán, y puesto ~nmúsica por el Sr. Allú.
La corte de Mónaco ,en dos actos, y Un lancero, en uno, se representarán
probablemente antes. La primera es de los Srs. Navarrete y Saldoni, la
segunda es del Sr. Camprodón y Gaztambide. H irá de protagonista en Un
lancero Carolina Di-Franco”.
N0 53. Madrid, 2 de febrero de 1857.
Crítica Teatral;
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“Teatro de la Zarzuela: El éxito poco satisfactorio que ha tenido la zarzuela
titulada Cuando ahorcaron a Quevedo, ha servido de pretexto, no tanto para
criticar la obra y zaherir a su autor, como para dirigir extraños e
infundados ataques al género de espectáculo que se representa en la calle
Jovellanos.
Esta especie de hidrofobia que algunos sienten o que aparentan, contra la
zarzuela, es más ridícula que ofensiva; pero convizne sin embargo poner un
dique a semejantes ataques, no precisamente por el mal que puedan causar,
sino para no dejar pasar sin correctivo las infinitas herejías músico-teatrales
que la ignorancia muchas veces, y en casos detrminados la malicia mas
reinada propagan, con detrimento de la verdad y de bien sentadas
reputaciones.
En diferente ocasión hemos rebatido falsas doctrinas que fuera de España ni
siquiera se discuten porque no hay quien las saque a la palestra. Más de una
vez hemos demostrado con datos irrecusables, que así los escritores de
mayor nota, lo mismo que los compositores que figuran a la cabeza del arte
musical han escrito con particular cariño zarzuelas de más o menos
importancia, que Europa entera ha aplaudido y aplaudirá siempre, porque
la zarzuela es un género bien acogido en todas partes, que se ha hecho
popular en el mundo entero. Sentimos tener que volver siempre a lo
mismo, pero no es culpa nuestra si nos obligan a repetir el consabido tema
para esclarecer la verdad y colocar a los compositores y escritores que
escriben zarzuelas en el distinguido lugar que les corresponde.
Hoy nos falta espacio para extendemos más, ni lampoco es esta la sección
del periódico donde debe debatirse este punto.
E. V.de M”.
Crónica:
“-A pesar de la seguridad con que algunos peródicos han hablado de la
contrata de la Ramírez para el T. de la Z. creemos que a estas horas no han
resuelto nada ninguna de la partes interesadas en una negociación que se
supone terminada y no se ha iniciado siquiera.
-Tenemos muy buenas noticias de la zarzuela original en 3 actos que con el
título de El gondolero ha sido presentada a la empresa de la calle
Jovellanos. Los autores son dos jóvenes conocidos ventajosamente en la
república de las letras en el arte músico.
-La zarzuela en 1 acto que se estrenó antes de anoche sábado, en el teatro de
la calle Jovellanos, con el título de El lancero, ha gustado. La música del Sr.
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Gaztambide, es muy agradable, y abunda en preciosos detalles de
instrumentación. También tiene piezas de canto como el coro de
introducción, que se repitió, un dúo entre Caltañazor y Carolina Di-Franco,
y otros muchos diferentes trozos de música que se aplaudieron mucho.
El libreto del Sr. Camprodón reúne escenas graciosas, está escrito con
bastante gracia y el conjunto ofrece alguna novedad. El público se rió de lo
lindo y pasó un rato muy entretenido”.
N0 54. Madrid, 9 de febrero de 1857.
Crítica Teatral:
“Teatro de la Zarzuela: Las funciones sucesivas han confirmado el buen
éxito que tuvo la primera noche El lancero.
Los tipos del coronel gallego, y del trompeta andaluz, están bien pintados, y
el argumento manejado con gracia. Hay escenas entretenidas porque e]
diálogo es chistoso y hace reir muchísimo. En la ejecución se distinguen la
Srta. Di-Franco que viste el uniforme, y los Srs. Caltañazor, Calvet,
González y Cubero.
Esta nueva zarzuela es una de las que mejor se representan en aquel teatro,
y el conjunto que apenas deja nada que desear. A los coristas corresponde
también una gran parte del éxito de la función, por la maestría con que
desempeñan su cometido. Es imposible hallar un coro de hombres mejor
disciplinado, ni que trabaje con el entusiasmo y fe que despliegan los que
tan ventajosamente figuran en la calle de Jovellanis.
De la música del Sr. Gaztambide, ya hemos hablado con el aprecio que se
merece. Hoy añadiremos que cada día gustan mís las piezas que ha escrito
el popular compositor de El Valle de Andorra y de Catalina. La
Introducción que se repite todas las noches, el diii de Caltañazor, con la Di-
Franco, otro coro que sigue a la presentación oficial del Coronel, y el Polo
del trompeta, son piezas todas que merecen la aceptación que han tenido,
porque los cantos son muy lindos y adecuados a las situaciones escénicas: la
instrumentación es brillante y rica en motivos que engalanan la parte
cantabile.
Se puede asegurar que El lancero, será una de ‘as zarzuelas en 1 acto que
mejor aceptación tenga en los teatros de la provincia, donde, lo mismo que
en Madrid, gustará mucho, a no dudar, la nueva obra de los Srs.
Camprodón y Gaztambide.
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En el mismo teatro se ha vuelto a cantar esta áltima semana Marina,
también de Camprodón, y música de Arrieta La Sra. Santa María,
desempeña muy bien la parte de protagonista., y tanto en la representación
como en el canto nos ha dado prueba de su inte igencia y buenos deseos
para agradar. Sabido es que Salas tiene un papel muy importante en dicha
zarzuela, papel que estudió desde un principio con particular esmero y ha
llegado a interpretar de una manera muy feliz: es in marino perfecto.
La música del compositor Arieta, escrita para Marina, merece figurar
entre las mejores que ha ideado su autor: cuanto más se oye más agrada.
Para terminar, queremos hacer mención de Cubero, que contribuye al buen
resultado que alcanza la zarzuela en cuestión, y cíe la Srta. Fernández que,
en El lancero, representa con acierto un papel de escasa importancia, pero
que requiere un buen desempeño para no descomponer el cuadro.
E. V. de M”.
Crónica:
“-La obra que el Sr. Príncipe leyó días pasados en el T. de la Z. se
denomina La lavandera del Manzanares y es de 3 actos para los cuales tiene
el compositor Lahoz (florencio) escrita la música. Según nuestros informes
se ha propuesto el autor pintar costumbres del día, haciendo aparecer en la
escena tipos del pueblo de Madrid, y de la clase alta. No tenemos noticia de
que dicha zarzuela pueda representarse por ahora. En cambio nos darán
esta misma semana La corte de Mónaco y en brevas días Fra-Diávolo, luego
vendrá probablemente el beneficio de Caltañazoi- y tendremos Juan Lanas
con otra zarzuelita nueva de Barbieri y Camprodón y no sabemos si El
encogido y el estirado cuya música creemos pertenece al profesor Espín y
Guillén, de esta manera serán dos los compositores que en breves días y con
breve espacio de tiempo estrenarán en el T. de la Z. Sin embargo como en
los teatros suelen modificarse repentinamente los proyectos mejor
concebidos, no será extraño que sufran alguna nodificación la noticias que
damos. En lo que no cabe duda es que para marzo prepara la empresa la
zarzuela en 4 actos de Olona y Gaztambide: se titula esta nueva producción
El espía También nos dan esperanzas de que no terminará la temporada sin
estrenarse El Planeta Venus. Todo esto sin contar otras producciones que
están en reserva o se confeccionan en este momento.”
N0 56. Madrid, 23 de febrero de 1857.
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Crítica Teatral:
“Teatro de la zarzuela: Este coliseo al que tan graves cargos se han hecho
por poca variedad en sus espectáculos, está demostrando grande actividad
en los trabajos. Después de Cuando ahorcaron a Quevedo, hemos visto en
poco tiempo El lancero, La Corte de Mónaco, Fra-Diavolo, y tendremos
muy pronto Juan Lanas, y alguna otra zarzuelita en una acto, para dar lugar
a que venga El Espía de Olona y Gaztambide, que tiene tres, y El Planeta
Venus, de las mismas dimensiones: esta última como recordará el lector
pertenece a los Srs. Vega y Arrieta.
De Fra-Diavolo, no podemos decir nada porque empieza la representación
cuando damos fin a a estos mal trazados renglones; pero en la crónica de la
capital consignaremos el resultado que haya tenido esta nueva obra.
La Corte de Mónaco, es propiamente una farsa según lo indica el anuncio,
farsa para hacer reir y con eso está dicho que el escritor ha logrado su
propósito. Al autor de la música le ha preocupado demasiado la idea de que
escribía una zarzuela, y huyendo de las pretenciosas proporciones de la
ópera ha tocado el inconveniente de aparecer algo tímido y sin la iniciativa,
tan necesaria, para interesar al auditorio. Este ligero lunar que sólo se
observa en algunos pasajes, nos oscurece las buenas dotes del autor del
autor de Hipermestra, muy práctico en el manejo de las voces, hábil para
instrumentación, y autor, en fin, de varios cantos, que por su sencillez y
melodía son siempre gratos al oído. La Sra. Santa María y Fernández,
Salas, Sanz, Calvet, y Cubero”.
Crónica:
“-A pesar de lo que dicen algunos periódicos respecto de la vuelta de la
Ramírez al Teatro de la calle de Jovellanos, insistimos en lo que ya tenemos
manifestado. Hasta ahora no hay absolutamente nada, y se nos hace difícil,
aunque no imposible, que esa negociación (suponiendo que efectivamente
haya negociaciones) tenga feliz resultado. Lo sentimos porque no
hubiéramos querido ver a la Ramírez separada del T. de la Z.
-Si hemos de juzgar por lo que pudimos observar la primera noche, ha
gustado Fra-Diavolo a la generalidad del ptblico. El Conjunto de la
representación se resistió de falta de ensayos. Frc’-Diavolo, estaba prendido,
como suele decirse, con alfileres. Se aplaudieror varias escenas del 20 y 30
acto, y es de presumir que la nueva zarzuela agrade más en las
representaciones sucesivas”.
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N0 57. Madrid, 2 de marzo de 1857.
Crónica:
“-(...) Respecto de Fra -Diavolo,.sólo podemos añadir a lo manifestado en el
número anterior que las representaciones han seguido su curso ordinario,
sin que el conjunto de la ejecución haya mejorado mucho desde la primera
noche. No creemos se haga esperar la aparición de Juan Lanas, que se
pondrá probablemente en escena a beneficio de Caltañazor”.
N0 58. Madrid, 9 de marzo de 1857.
Crítica Teatral:
“Teatro de la Zarzuela: En este coliseo ha tenido lugar la semana pasada
una función a beneficio de un artista, en cuyo obsequio tomaron parte las
señoras Ortolani y Marchissio, y los Srs. Galvani, Varesse, Rossi y Vialetty,
cantantes todos del regio coliseo. La concurrencia fue muy numerosa, y los
artistas italianos debieron quedar altamente complacidos del recibimiento
que tuvieron. El público se mostró muy obsequioso y en verdad que todos
cantaron con mucho acierto hasta al punto de parecer mejores que en el
Teatro Real. No contribuiría poco a que eL efecto fuera mayor, la
construcción especial de la sala no tan espaciosa y más sonora que la de la
Plazuela de Oriente. Entre todas las piezas que se cantaron, debemos citar
muy particularmente el dúo de Semiramide, e ecutado por las hermanas
Marchissio, de una manera que les valió repetidos y estrepitosso aplausos.
También es digno de observarse que en la música de Fiorina, del maestro
Pedrotti, que cantó la simpática Ortolani, descubrimos nada menos que el
zapateado español,que por ser tan conocido no produce en nuestro país la
misma sensación que fuera de España, donde seguramente que su ritmo
característico y animado causa un efecto distinto. Y a propósito de Fiorina,
¿Será cierto que se piensa cantar esta ópera en el T. Real?. Lo dudamos
porque la estación está muy avanzada y no es probable que la empresa
piense en ninguna novedad, a pesar de que no pesdería nada en hacerlo. Nos
alegraríamos en todo caso de ver esa ópera, de la que conocemos algunas




“-De hoy a mañana se representarán probablemente por primera vez en el
T. de la Z. dos piececitas nuevas en 1 acto, Jua’z Lanas y El encogido y el
estirado. Esta misma semana deben empezar los ensayos de la que se
prepara en 3 actos, cuyo titulo provisional era El espía, y será
probablemente reemplazado con el de Los Magyares u otro.
-El beneficio del tenor Sanz atraerá indudablemente mucha concurrencia al
T. de la Z. Además El Postillón de la Rioja, en cuyo último acto dicen que
hará diabluras el beneficiado con la panderetE, anuncian Las ventas de
Cárdenas, cantadas en castellano por el tenor G ilvani. Para que la función
sea completa sólo falta que el riojano Sanz invada en la misma noche el
repertorio de Verdi y cante una cavatina
N0 59. Madrid, 16 de marzo de 1857
Crítica Teatral:
“Teatro de la Zarzuela: Es propiamente un juguete lírico la piececita en un
acto estrenada la semana pasada con el título Juan Lanas.
El argumento estriba en que unos cortesanos toman equivocadamente al
protagonista por el rey O. Juan de Portugal, dando lugar este quid pro quo
a repetida y chistosas escenas en las que Juan Lanas se ve alternativamente
despreciado y engrandecido por los mismos personajes que le rodean. Una
ridícula Baronesa, de cuya hija se enamora el supuesto monarca, representa
un importante papel en el la nueva zarzuela y es figura grotesca muy
apropósito para dar animación al libreto y hacer reir al espectador.
Como el verdadero rey debe su salvación a la equivocada creencia que hace
que prendan a Juan Lanas, le concede un título cLe Conde y de esa manera
puede el pelgar aspirar a la mano de la hija de [a orgullosa Baronesa del
Tajo, que por último no sólo consiente, sino que ambiciona con vehemencia
ser madre política del recién titulado.
El Sr. Camprodón ha tenido mucho acierto en la confección de la nueva
zarzuela, que es una de las mejores de su repertorio y reúne la circunstancia
de no carecer de fin moral. La música del Sr. Fernández Caballero nos ha
parecido demasiado seria para el libreto que tení~x a su disposición. Así es
que el sentido y expresión de las palabras cantadas y la índole de muchas
escenas no se avienen con el sentido de la música. Esta misma observación
harán cuantas personas mediten y observen con alguna detención el libreto
y la música.
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Ha gustado generalmente mucho Juan Lanas, y en la primera noche fueron
llamados los autores a escena, presentándose tan sólo el Sr. Fernández
Caballero.
La ejecución ha mejorado después de la primera representación, y tanto las
Sras. Santa María como Caltañazor, Calvely Cubero se han hecho
acreedores de nuestros elogios.
El estirado y el encogido, cuyo libreto fue ~scrito por el difunto Sr.
Azcona, encargándose de la música el conocida compositor Sr. Joaquín
Espín y Guillén, debió estrenarse la misma noche que Juan Lanas; pero se
retrasó la representación hasta el sábado de la última semana. Del resultado
de esta función, a la que han asistido la Reina Da. Isabel II y su augusto
esposo, daremos cuenta en la última crónica pixo no queremos terminar
esta ligera reseña crítica sin citar algunas de las zarzuelas del repertorio,
que en las dos semanas anteriores han entretenido a los espectadores, como
son Marina, El Sargento Federico y alguna otra en las que trabajan las Sras.
Santa María, Di-Franco y Latorre, en compañía <le Salas, Sanz, Caltañazor,
Calvet y Cubero.
También nos adherimos a los elogios que diferentes periódicos de la capital
han dispensado a Dolores Fernández, que si tuviera tanto caudal de voz
como posee instinto e inteligencia teatral, podría ser grande utilidad para el
teatro de la Z. Sin grandes facultades vocales, presta verdaderos servicios,
como lo prueban las unánimes alabanzas de la prensa.
EV. de M”.
Crónica:
“-Según estaba anunciado asistieron SSMM. ant~s de anoche a la primera
representación de El encogido y el estirado, que no pudo salvar el
naufragio la presencia de las augustas personas que ocupan el trono, en
atención a la pesadez y poca gracia del libreto.
Los esfuerzos del Sr. Espín, autor de la música, ~ohan bastado a conjurar
la tormenta, porque en realidad el difunto Sr. Azcona estuvo poco feliz en
la concepción del libreto”.
N0 60. Madrid, 23 de marzo de 1857
Crítica Teatral:
“Teatro de la Zarzuela: Apurada debe haberse visto la empresa de este
teatro con las repetidas enfermedades más o menos graves que han venido a
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entorpecer el curso natural de las representaciones. Las mejores
combinaciones para dar variedad e interés a los e spectáculos no bastan para
conseguir un éxito feliz cuando faltan actores que puedan salir a escena.
Felizmente alguno de los atacados han podido yo Lver a sus tareas antes de lo
que se esperaba y ese contratiempo pasajero timpoco deberá retrasar la
aparición de la nueva zarzuela que se ha empezado ya a ensayar con el título
provisional de El espía. Es obra que tiene 4 actos y su argumento requiere
vistosas decoraciones y bastante aparato escénico. Entre tanto El lancero,
Juan Lanas y otras producciones más conocidas del repertorio, han sido las
preferidas para entretenimiento del público.
En Juan Lanas ha reemplazado a Cubero enfermi, un joven corista llamado
Galbán que, el verano pasado en el Real Sitio de San Ildefonso llamó la
atención de los espectadores, representando el repertorio de Caltañazor. La
mayoría del público que el jueves último acudió al T. de la Z. no dio a la
aparición de Galbán, en el papel de Matías, más importancia de la que
generalmente presta a otro corista que sustituye a un actor conocido; pero
nosotros que fuimos expresamente a verle, y sin más objeto al teatro
comprendimos que aquel joven reúne muy buenas circunstancias para llegar
a ser algo, porque tiene instinto teatral y posee suficientes facultades vocales
para poder cantar con lucimiento la zarzuela. A la empresa y a los autores
toca sacar partido de su disposición, y el interesado por su parte debe
estudiar y aplicarse. Parece modesto y este es un buen antecedente.
E. V. de M”.
Crónica:
“-La Sra. Santa María, Salas, Calvet y Cubero, han estado indispuestos
durante estos últimos días, con gran perjuicio para la empresa del Teatro
de la Z. que se ha visto bastante apurada para poder organizar el trabajo,
habiendo tenido que acudir a los ascensos en el cuerno de coros, que
encierra en su seno preciosisimas utilidades.
La linda Srta. Flores ha estado completamente baldada y aunque algo
mejorada, sabemos que continúa algo delicada. Es muy probable que por
esta causa se vea obligada a alejarse del teatro por ahora
-Sabemos que a beneficio de un compositor español, director de orquesta de
uno de los teatros de esta corte, se prepara una variada función que tendrá
lugar probablemente en el Teatro de la Zarzuela. Será muy posible que en
dicha función oigamos al tenor Flavio (Puig) recién llegado a Madrid”.
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N0 62. Madrid, 6 de abril de 1857.
Crítica Teatral:
“Teatro de la Zarzuela: Suspendidas las representaciones de este coliseo,
como las de los demás teatros desde el viernes de Dolores, se ocupa la
empresa de los ensayos de Los Magyares, que harán su aparición en la
próxima Pascua”.
Crónica:
“-Por haber leido en algunos periódicos hemos tratado de indagar si
efectivamente está contratada o se piensa contratar para la temporada
venidera a la Srta. Clarice Di-Franco, en reemplazo de su Srtas. hermana
Carolina, a quien los órganos de la empresa reriódica suponen también
decidida a retirarse muy próximamente del Y de la Z. Según nuestros
informes la empresa de dicho coliseo no se ha ocupado en la formación de
la compañía del año inmediato, y por la tanto cuanto se diga hasta ahora es
prematuro.
-Definitivamente la primera representación de Los Magyares tendrá lugar
en el T. de la Z. el primer día de Pascua. Los ac:ores que toman parte en la
función: Sras. Carolina Di-Franco, Valentín :~‘ Fernández. Salas, Sanz,
Caltañazor, Calvet y Cubero.
Esta zarzuela, que tiene 4 actos, es la misma que nos anunciaron antes con
el título de El espía; requiere gran aparato de decoraciones y necesita
numerosas comparsas con vistosos y ricos trajes. Con este motivo dicen que
el pintor D. Luis Muriel, ha puesto un esmero particular en la ejecución de
los diferentes lienzos que ha tenido que pintar, esmerándose también en
todo lo que tiene relación con la variada perspectiva que debe presentar el
escenario.
Algunos detalles más pudiéramos dar al lector, pero no queremos pasar por
pufistas,y bueno es por otra parte dejar algo para la sorpresa de la primera
noche. Solo añadiremos para los que no compnndan el título de la nueva
zarzuela, que Magyares son aquellos que descienden de la belicosa y
primitiva razón húngara, que tantos días de gloria dio al Reino de Hungría.
-Ha sido roto, hace tres días, el compromiso q~re mutuamente ligaba a la
empresa del Teatro de la Z. y al tenor Sanz”.
N0 63. Madrid, 13 de abril de 1857.
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Crónica:
“-Después de algunas dilaciones y dificultades nacidas de compromisos
anteriores (de hace dos años) que ligaban a la Srta. Ramírez con la empresa
del T. de la Z. ha obtenido aquella el consentinflento de esta última para
poderse contratar en la empresa de otro teatro y 1- a salido de esta corte para
Granada, en cuyo coliseo parece que trabajará durante dos meses, cantando
el repertorio de los compositores Arieta, Barbieri y Gaztambide.
-Nada podemos decir hoy del resultado de la primera representación de Los
Magyares, que ha debido efectuarse anoche en el T. de la Z. Compuesto y
tirado nuestro número antes de abrirse las puertas del coliseo tenemos que
reservarnos para el próximo número”.
N0 64. Madrid, 20 de abril de 1857.
Crónica:
“-Para dar descanso a los actores no habrá probablemente función mañana
en el T. de la Z. El miércoles continuarán las representaciones de Los
Magyares, destinándose la función de esta noche a beneficio de Carolina Di-
Franco, que tanto se distingue en el papel de pastora y que cuenta con las
simpatías del público madrileño. Esta representación será una completa
fiesta”.
N0 65. Madrid, 27 de abril de 1857.
Crónica:
“-Para beneficio de la Srta. Soriano preparan e el T. de la Z. una
producción nueva en 1 acto titulada El Sobrino. También veremos muy
pronto otra de las mismas proporciones que se denominará Por derecho de
conquista”.
N0 66. Madrid, 4 de mayo de 1857.
Crónica:
“- En el T. de la Z. continúan Los Magyares llamando la atención del
público, que acude presuroso a la representación de este espectáculo que, al
interés palpitante, reúne la circunstancia de estar bien representado,
magníficamente puesto en escena, y hallarse realzado con la bellísima
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música del compositor Gaztambide. Es función que todo Madrid se ha
propuesto ver una o dos veces.
-Esta misma semana tendrá lugar en la calle Jovellanos, la primera
representación de El sobrino. También se prejnra el beneficio del tenor
González Moreto, que hace tiempo no se representa y será esta vez puesto
en escena con algunos cambios en el personal. Parece que Carbonelí se
encarga del papel del Conde Duque de Olivares, encomendado
anteriormente al concienzudo Calvet que, en Los Magyares anda en el día
bastante ocupado en conspirar contra el trono de M& Teresa de Austria. Un
distinguido aficionado que duda todavía en lanzarse definitivamente al
teatro, desempeñará la parte de Moreto que en otro tiempo corrió a cargo
de Salas, convenido ahora en Magiar Georgey.
-Después del beneficio de la Sra. Soriano, y el estreno de El sobrino, tendrá
lugar inmediatamente el beneficio de Sanz, que Fa elegidos Los Magyares,
seguro de que ninguna función podría darle mejeres resultados pecuniarios
que aquella que tiene bastante prestigio para llenar totalmente el coliseo,
después de 20 representaciones como sucedió antes de ayer sábado”.
N0 67. Madrid, 11 de mayo de 1857.
Crítica teatral:
“Teatro de la Zarzuela: En vista del resultado que están dando Los
Magyares, y para contentar el inmenso concurso que diariamente acude al
T. de la Z. ha tenido la empresa que suspender por unos días la
representación de El sobrino, a beneficio de la Sra. Soriano. Dicha función
no podrá retrasarse mucho tiempo y tendrá lugar probablemente mañana
martes. Parece que la misma causa que detiene a El sobrino h a
imposibilitado que pueda efectuarse dicha función, en la que, además de los
cantantes del 1. de la Z. hubieran tomado parte otros artistas de
nombradía”.
Crónica:
“-Suspendida la representación de Los Magyares durante dos días se volverá
a poner esta zarzuela en escena a beneficio <leí Sr. Calvet, que tienen
muchas simpatías entre los concurrentes al teatro de la calle de Jovellanos”.
N0 68. Madrid, 18 de mayo de 1857.
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Crítica Teatral:
“Teatro de la Zarzuela: Hasta la hora en que escribimos estos renglones, dos
únicas representaciones de Un sobrino han venido a interrumpir la
triunfante marcha de Los Magyares, que siguen llamando la atención
después de treinta y tantas noches del mismo éxito.
El libreto de Un Sobrino dicen que fue escrito hace ya algún tiempo,
cuando la zarzuela no tenía las pretensiones de ahora, ni el público las
exigencias de hoy día. No es de extrañar, pues, si el resultado no ha pasado
de regular y nada más. La música nos ha parecido de escasa importancia,
porque el compositor no ha encontrado en libreto grandes ocasiones donde
lucirse.
En la ejecución se ha distinguido e primer t&mino la Srta. Latorre,
representando a una modista romántica, cuyo pan cotidiano es comer con el
Judío Errante y acostarse con Los Tres Mosqueteros. Sus propios labios lo
han confesado y por eso no tenemos reparo en divulgar lo que o es secreto
para nadie. La Sra. Soriano, González y Cubero toman también parte
trabajando con su acostumbrado celo.
E. V. de M”.
Crónica:
Para esta noche anuncian en el T. de la Z. un~ función extraordinaria en
la que tomará parte la prima donna assoluta, de los teatros de Italia: Sra.
Rita Favanti, que cantará la cavatina de El Barbero de Sevilla, el brindis de
Lucrecia Borgia y las variaciones de Non piámesía.
-El día 20 se efectuará probablemente en el mismo teatro la función a
beneficio de la Srta. Latorre que, por primera vez, desempeñará en El
Marqués de Caravaca el papel de Rita, la cr ada. Veremos también al
boticario, Don Procopio en Buenas noches Sr. D. Simón, cuya
representación ofrecerá esta vez un nuevo aliciente, puesto que el tenor
Sanz desempeñará el papel de 19. Teodorito, y Salas y Becerra serán los
mozos encargados de conducir al ridículo amante, metido en el cesto.
No sabemos si antes o después se volverá a poner en escena el Moreto,
encargándose del papel de protagonista el Sr. Iriega que, como aficionado
se ha hecho una reputación en los círculos filarmónicos de la corte”.
N0 69. Madrid, 25 de mayo de 1857.
Crónica:
- 324 -
“-En el T. de la Z. hemos tenido la semana pasada variedad de espectáculos.
El miércoles cantó la Penco, en una función a beneficio de un compatriota
suyo, y en las dos piezas que ejecutó, La cigarr¿ ra y El vals de Venzano,
obtuvo la ovación que era de esperar. También Varessi recogió buena
cosecha de aplausos en el aria de el poeta de El coradino.
A beneficio de Srta. Latorre se ha representado Buenas noches señor Don
Simón, en la que tan excelente actor aparece Caltañazor. La Srtas. Latorre
y Carolina Di-Franco trabajaron bien en los suyos respectivos, lo mismo
que Calvet y Cubero, Salas, que en obsequio de la beneficiada se encargó
del papel secundario, caracterizó perfectamente al mozu gallegu; pero el Sr.
Becerra no tuvo a bien sacrificar los bigutes, y por lo tanto su
transformación fue solamente de mezzo carattere.
Se ha exhumado El Duende para la función a beneficio del barítono
Carbonelí. Los Srs. Navarro y Carceller que en el T. de Variedades
crearon los papeles del criado y posadero, los han representado también el
sábado. Los demás actores de la compañía se esmeraron en la ejecucion.
Esta noche es el beneficio de Becerra. Toman parte en la función Romea y
otros actores del Circo y canta la Srta. Uzal”.
N0 70. Madrid, 1 de junio de 1857.
Crónica:
“-Muy concurrido estuvo antes de anoche sábadc el T. de la Z., con motivo
de ser el beneficio de la Sra. Santa María, que desempeñó por primera vez
en Los Magyares el papel de la Emperatriz M3 Teresa. Las funciones de
este teatro continuarán definitivamente todo junio. Es cierto que se está en
tratos con la Ristori; pero falta terminar la negociación promovida por
medio del telégrafo. Las probabilidades están en favor de un feliz éxito,
puesto que la interesada y la empresa han aceptad o ya las principales bases
N0 71. Madrid, 8 de junio de 1857.
Crónica:
“-La temporada teatral concluye en el coliseo de la Z. de la manera mas
satisfactoria. Además del extraordinario éxito de Los Magyares, ha tenido
ocasión el público de conocer estas últimas nxhes a dos cantantes que
podrían ser de gran utilidad. La Srta. Murillo tiene dotes para hacerse
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aplaudir y si permanece en Madrid, adquirirá lo que ahora se echa de
menos en su canto y manera de representar y ovida resabios adquiridos
fuera de la corte. El Sr. Iruela, conocido ya ventajosamente como
aficionado, ha hecho su aparición en la calle de Jcvellanos representando el
papel del Capitán Alegría, de El Valle de Andorrc, muy satisfactoriamente.
Tanto la Srta. Murillo como el Sr.Iruela han sido muy hábiles al pisar por
primera vez las tablas del escenario; ha excedido el Sr Iruela a las
esperanzas de los mismos que tenían noticias de sus buenas disposiciones
para distinguirse en el teatro.
La Srta. Da. Luisa Santa María, Srta. Fernández, González y Caltañazor,
que toman parte en el representación de El Valle de Andorra, han trabajado
con notable acierto. En El vizconde se ha distingiido la Srta. Fernández al
lado de la Murillo, consiguiendo Caltañazor el mismo éxito de siempre. Por
último en Marina cuya representación ha alternado con El Vizconde,
debemos hacer mención particular de Salas, q~e desempeña uno de sus
mejores papeles. La Srta. Santa María y Cubero también se han esmerado.
-Esta misma semana tendrá lugar en el T. de la Z. una variada función
donde además de cantar la Sra. Matilde Feullet, tocarán los Srs. Monasterio
y Molberg, el violín y xilocordeón.
-Esta noche es el beneficio de Caltañazor con Los Magyares. El de Cubero
tendrá lugar dentro de pocos días. Se habla de El tío Caniyitas,
desempeñado por actores que tienen muy buena reputación en los teatros de
España, y de la tonadilla El Trípili, en la que tomarán parte Santa María,
Salas y Caltañazor”.
N0 72. Madrid, 15 de junio de 1857.
Crónica:
“-La Sra. Santa María ha sido muy aplaudida en el papel de cantinera de
Catalina, que no la habíamos visto desempeñar todavía en Madrid. También
Salas ha cantado en El estreno de una artista con su acostumbrada maestría;
pero en el beneficio de Cubero, estuvo verdaderamente feliz en el papel de
Astucio. La misma noche volvimos a ver El Tío Caniyitas, bien
caracterizado por el Sr. Molas, que procedente de la compañía lírica de
Murcia y Cartagena se hallaba de paso en esta corte. La Sra. Jiménez,
encargada del papel de Cutana, salió tan sobrecogida que apenas pudo tomar
parte en la función.
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Para esta semana anuncian Mo reto, desempeñandú el Sr. huela el papel de
protagonista. También es posible que volvamos a ver a la Sra. Molas que
dejó buenos recuerdos en El sueño de una noche de verano. Se habla de El
grumete en cuya ejecución tomarán parte eantanes no conocidos en los
teatros; y para el beneficio del cuerpo de coros se prepara una función
entretenida. Baste saber que veremos a Caltañazor transformado en Sor
Angustias (de Mis dos mujeres), y a los coristas masculinos ataviados con el
traje de colegialas novicias del convento”.
N0 73. Madrid, 22 de junio de 1857.
Crónica:
“-Parece que entre el empresario Fuentes de Barcelona y la Ristori no ha
habido avenencia, suponen algunos periódicos que no veremos ya a la
eminente trágica en Madrid. Conviene no olvidar que con quien la Ristori
ha estado en comunicación últimamente es con E empresa del T. de la Z. y
aceptadas como ya están por ambas partes las Fases del convenio no hay
motivo para que perdamos la esperanza de poseer este otoño a esta
notabilidad europea.
-La representación de Los diamantes de la Corona que debió efectuarse el
sábado, tendrá lugar esta noche. En su lugar se presentó antes de anoche,
con el éxito de siempre.,y ayer ha debido también cantarse, la zarzuela Los
Magyares”
N0 74. Madrid, 29 de junio de 1857.
Crónica:
“-A pesar de que algunos periódicos han asegurado que la Srta. Murillo
había firmado su escritura con la empresa del ‘E. de la Z. dudamos de la
noticia a no ser que en las últimas 24 horas haya habido avenencia por
ambas partes.
Sentiremos mucho que la Srta. Murillo no permanezca en Madrid, donde a
no dudarlo hubiera alcanzado mayores triunfos que en los teatros de
provincias.
Tampoco la Srta. Da. Luisa Santamaría continuará, según parece, en el T.
de la calle de Jovellanos. Deja recuerdos muy gratos, y es una adquisición
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para cualquiera de los coliseos de alguna importancia donde se canten
zarzuelas.
¿Tendremos a la Srta. Mora?, esta es la pregunta que se dirigen los que más
diariamente concurren al T. de la Z., donde la Sra. Mora acaba de cantar
Los diamantes de la Corona, con el mismo feliz resultado que años atrás
ejecutó El sueño de una noche de verano.
Carolina Di-Franco, Caltañazor y González, se han distinguido también en
la representación, en donde el público ha tenido también el gusto de ver
hacer uso de la palabra a la Srta. Da. Luisa García, que ha representado
papeles de segunda importancia en los teatros de la corte y fuera de Madrid,
y que por sus dotes físicas, elegancia y maneras distinguidas, merece
desempeñar otro puesto menos molesto que el accidentalmente desempeña
en el T. de la Z”.
N0 75. Madrid, 6 de junio de 1857.
Crónica:
“-El compositor Gaztambide se ha detenido en Valencia, de donde parece
que regresa a la corte sin efectuar su viaje a Barcelona. Un periódico de la
capital del Turia ha publicado:
“Se halla actualmente en Valencia el conocido compositor 19. Joaquín
Gaztambide y parece ser que su venida tiene importante relación con la de
la Ristori. El Sr. Gaztambide como empresario del T. de la Z. de Madrid,
está contratando con la Ristori 25 representaciones, 15 que ha de dar la
célebre actriz en este coliseo, y las restantes en varias capitales de España.
A este fin el Sr. Gaztambide se entiende con los empresarios de Barcelona y
Valencia, y es de presumir que su venta a esta capital produzca el resultado
que deseamos. Sin embargo, parece que la combinación del periodo de
tiempo en que ha de dar la Ristori las 25 representaciones en España, ofrece
hasta ahora alguna dificultad.
-Según dice un periódico, los Srs. Gaztambide, Olona, Salas y Barbieri,
empresarios del T. de la Z., han dirigido una muy atenta circular a los
abonados dándoles las gracias por su constancia :i por sus favores”.
N0 76. Madrid, 13 de junio de 1857.
Crónica:
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“-Si no ocurre algún incidente imprevisto, se puede asegurar que las
representaciones de la célebre Ristori, darán principio en el T. de la Z. el
15 de septiembre y durarán hasta principios de octubre.
-El Señor Vice-protector del Conservatorio de música y declamación, ha
invitado oficialmente a los Srs. Barbieri, Gaztambide y Salas para que
tomen a cargo en dicha escuela la enseñanza de las clases de canto, con
aplicación al teatro lírico-español.
Parece que dichos señores se han excusado, no permitiéndoles sus
ocupaciones diarias dedicarse a trabajo ninguno que no dependa de la
empresa teatral que dirigen”.
N0 77. Madrid, 20 de junio de 1857.
Crónica:
“-Ya podemos anunciar como cosa positiva y segura,, la venida a Madrid de
la célebre trágica italiana Sra. Ristori. La empresa del 1. de la Z. ha
depositado en la casa de Fould de Paris 20.000 francos, e igual cantidad la
Ristori en casa de Bayo, de esta corte, como garaatía mutua del contrato.
E] abono será por quince representaciones, únicas que podrán ejecutarse,
puesto que el día 15 de octubre dan principio en el mismo teatro las
funciones de zarzuela.
Sabemos que son muchos los pedidos hechos ya, para poder ver a tan
celebrada actriz cuyo repertorio se compone dz las siguientes tragedias:
Mirra, Francesca da Rímini, Ottavia, Le False Con,fidenze, Fedra,
Rossamunde, María Stuardo, Medea, Fazio, Camma, Elisabetta, Pia
Tolommo¿ Macbeth, La Locandieve.
-Algunos de los artistas que han trabajado en el T. de la Z, han sido
ajustados para el T. Principal de Cádiz, durante los meses de julio y agosto.
El tenor González sale hoy mismo de Madrid, con este objeto, y dicen si las
Sras Latorre y Murillo están a punto de hacer lo mismo”.
6. LA ZAMBOMBA. Gaceta Musical, de Teatros, Literatura y Nobles
Artes. Madrid
10 de agosto de 1857.
Crónica:
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•kÁ~ pesar de haberse dicho estos últimos días que el tenor Sanz volvía al T.
de la calle Jovellanos, tenemos motivos para creer que ha sido contratado
por Málaga.
-(...) También parece que la escuela de canto que la empresa del T. de la
Zarzuela se propone establecer está muy concurrida”.
IV. DOCUMENTOS LITERARIOS
1. UN DIA EN MADRID.
Mesonero Romanos
“Al rayar el día empieza lentamente el movimiento de este pueblo
numeroso. Se abren sus puertas para dar entrada a infinidad de aldeanos
que conducen las producciones de sus lugares circunvecinos para
depositarla en los abundantes mercados de la capital. Otros circulando por
ella con sus provisiones permanecen durante toda la mañana ocupados en
la venta por menor. En estas primeras horas los tahoneros contados en sus
caballos con enormes serones, reparten el pan en todas las direcciones
pregonando sus refrescos; las tiendas se llenan de mozos y criados que
concurren a beber; los canos de los ordinarios qie salen se cruzan con al
rechinante carreta de bueyes que viene cargada de carbón; las plazas y
mercados van progresivamente llenándose de gentes que se ocupan en las
compras por menudo; las iglesias de ancianos piadosos y madrugadores,
que concurren a las primeras misas de la mañana, y los talleres de los
artesanos de multitud de obreros que van alegres a sus trabajos
respectivos. Suenan las nueve, y el tambor de las guardias que se relevan
se hace oir en todos los cuarteles de la capital. Las jóvenes elegantes, que
habían salido a misa o a paseo en un gracioso negligé, vuelven lentamente
a sus casas, por supuesto acompañadas casualmente. Tampoco falta su
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casual compañía a la alegre sirvienta, que, con el c~sto de provisiones bajo
el brazo, viene prestando piadoso oído a los tiernos acentos del agraciado
barberito o del gracioso ordenanza. Los cafés r’ztirados, las tiendas de
vinos, las hosterías presencian a tales horas estos obsequios misteriosos;
pero a las diez el cuadro ha variado se aspecto: los coches de los
magnates, de los funcionarios públicos, seguidos ~i carrera por la turba de
pretendientes, que los espera a su descenso, corren hacia los Ministerios y
las oficinas públicas; el empleado subaltern, saboreando aun su
chocolate, marcha también a colocarse en su respectiva mesa; los estudios
de los abogados quedan abiertos a la multitud de litigantes; el ruido de la
moneda resuena en el contador del comerciante; el martillo en el taller del
artesano, y las elegantes tiendas de modas, bien cecoradas, bien frescas y
limpias, empiezan a dar entrada a las diligentes &imas, que viene a saciar
en ellas sus caprichos y su vanidad. La Puerta del Sol empieza a ser el
centro del movimiento del público y del quietismir> de una parte de él, que
se la reparten como su propiedad. Los corredores subalternos de
préstamos y avisos de bodas, llegadas de forasteros y nombramiento para
volantes, y las vendedoras de naranjas hacen conocer sus excelentes
pulmones.
La agitación entre tanto, se ha hecho más general. Los elegantes
carruajes dan paso a las emcumbradas y enormes diligencias que salen
para todos los puntos; las gentes a pie cruzan las calles con bien diferentes
objetos; hombres de negocios , desocupados, curiosos, mujeres,
muchachos, todos corriendo en distintas direcciones, forman una
confusión, un ruido, un movimiento, a que el fDrastero tiene trabajo en
acostumbrarse. Las secciones de los cuerpos cobgisladores, los juzgados
de la villa, la Caja de amortización y otros muchos objetos llaman una
parte de la multitud; los litigantes cargados de papeles; los procuradores
de sus procesos; los escribanos y abogados con sus respectivas clientelas,
apenas dejan paso franco al observador en las cercanías de los tribunales
supremos. El artesano, ente tanto, que al purto de las doce, dejó su
trabajo prepara su comida sencilla, mientras los 3retendientes va a ocupar
su conocido lugar en la antesala de la secretaría ¡=1petimetre varía su traje
para empezar la pesada ocupación de sus inútiles visitas, y la dama ensaya
sus estudiadas palabras. La una. ¡Hora preciosa! Los pretendientes la
esperan con ansia para saber el resultado de sus solicitudes; el especulador
para acudir a la Bolsa a oir el alta o baja de los fondos públicos; la
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encantadora belleza para recibir la visita de su apasionado; el hombre del
pueblo para sentarse en su sencilla mesa, y para todos es aquella hora de
esperanzas. Dos horas después las oficinas van d~socupándose; se cierran
bufetes, tiendas y despachos, y cada cual se prepara a sentarse a la mesa;
los celibatos y forasteros corren a las fondas a recobrar sus fuerzas,
mientras que el padre de familia, en su casa, saborea una comida frugal,
sazonada con la presencia de los suyos. Más tarde las mesas elegantes
ofrecen en sus exquisitas salsas un tormento al e;tómago, y en la etiqueta
un inconveniente al placer. La población permane ce en reposo; la siesta en
los pocos meses de verano se prolonga más de una hora; pero a las cinco
vuelve la animación, que va en aumento en las horas posteriores. Entonces
ya se prescinde en general de los trabajos, dando más lugar a los placeres;
los paseos empiezan a poblarse de gente de todas condiciones; los toros,
las meriendas y volatines ofrecen diversiones i todas las clases; en el
Prado luce la sociedad elegante, los brillantes trenes y la esmerada
compostura; la multitud, esparciéndose fuera de las puertas busca los
paseos adecuados a sus gustos. Todos permanecen en ellos hasta que la
noche se acerca; y mientras que unos se retiran a sus modestas
habitaciones a sentarse a sus puertas y cantar al :;on de su guitarra o de la
de los músicos ciegos, otros pueblan lo cafés y los billares. Las tertulias o
pequeñas reuniones de confianza ofrecen entre tanto su sencilla franqueza,
y los teatro, liceos, y casinos el punto de reunión de las gentes de buen
tono. La multitud va disminuyendo en las calbs; los barrios apartados
permanecen solitarios y sólo los del centro ofrecen todavía vida hasta
después de cerrados los teatros. La mayor p~rte vuelve a sus casa a
disfrutar del reposo; pero otra parte prolonga la vida que hurtaron al día,
ostentando en tertulias elegantes sus estudiados adornos o arruinándose en
juegos reprobados; sus coches hacen retemblar Las pacíficas calles , y va
disminuyendo su número hasta que ya a las dos de la mañana se oye sólo
la voz del vigilante sereno, que canta la hora y avisa al desvelado las que
aun le faltan que penar. Los cantos de las aves p¡ecursoras del día suceden
a aquel silencio, y el cuadro anterior vuelve a comenzar.






(...) Con algunos personajes que por razón de proximidad a las
reales personitas las trataban con relativa confianza, subsistió la travesura
de los apodos después conocidos los nombre, y en este caso se hallaba el
gentilhombre don Mariano Díaz de Centurión, a quien pusieron el mote
de don Chepe, que había aprendido en unos versos andaluces de Rubí o de
Andueza. Hallábase entonces muy en boga el género andaluz, escenas de
mujerío, guapezas de contrabandista, amores y navajazos, con ceceo y
habla macarena. Las niñas sabían de memoria trozos de esta literatura, y
en ella encontraron el Chepe, que aplicaron a una persona ceceosa,
dicharachera y un poquito cargada de espaldas”.
Los ayacuchos. Episodios Nacionales. Benito Pérez Galdós
“Junio, 1842.
(...) Comimos juntos Miguel y yo, y nos fuimos al Príncipe. Al
teatro le han dado una mano de pintura y le han refrescado el oro. A
pesar del afeite lo encuentro más triste que en nuestros tiempos. La
concurrencia me ha parecido la misma: las damas que lucían en plateas y
entresuelos no se han movido de sus palcos, tal fue mi ilusión desde la
última vez que las vi. La de Oliván, empero, ha cambiado de lugar: su
constelación deriva un poco más hacia el proscenio, metiéndose más en
capricornio y confundiéndose con Arcturus. La Osa Mayor (ya sabe usted
quien es) no ha cambiado de sitio en el firmamento teatral, ni Berenice, la
de espléndida cabellera. Junto a ésta brilla Mercurio, que ha tiempo,
según dicen, rompió con la mayor de las CabrilLas. Vi La escuela de las
casadas, de Bretón, que me recuerda L’éco¿e de femmes. Es linda
comedia, y la representan de maravilla Romea y Matilde. En el segundo
entreacto subimos al cuarto de Julián, donde fui recibido con vítores y
palmadas, y la indispensable denominación de ayacucho. Porque allí,
como en todas parte, no se habla más que de política, y el aposento del
actor parece club, logia o rincón de café patriótico. La procerosa figura
de don Juan Nicasio se destacaba entre el ilus,:re senado, y no faltabañ
Vega y Rubí, con quienes reanudé mis amistad~s, entablándolas nuevas,
con un poeta que ya conocía de vista, Ramón Campoamor, ahora muy
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mimado del éxito, autor de un tomo de lindísimas Fábulas, que compré en
casa de Boix y estoy leyendo (...)“
“Junio, 1842.
Anoche estuve en el Circo, que han coivertido en teatro, sin
conseguir que esté menos feo que antes: pero al espectáculo de los
caballitos es preferible la ópera italiana, con buen i orquesta y cantores de
mérito. Oí La Vestale de Mercadante, que me habría gustado si estuviera
mi espíritu mejor dispuesto para las emociones del arte.”
¿QUÉ COSA ES POR ACA EL AUTOR DE UNA COMEDiA?
(Artículo nuestro)
M. J. de Larra
“Como el teatro lleva camino de reducirse a una diversión puramente
ideal, nos damos prisa a insertar entre nuestras habladurías unas cuantas
concernientes a este ramo, antes de que dé 11 última boqueada esta
expirante fantasma20.
20 “Como conocemos el público que ha de leemos nos aprzsuramos a dar la satisfacción
al lado de la que pudiera creerse ofensa. Repetimos que respetamos como nadie los usos
establecidos. Más: sabemos que la mejor voluntad anima ~. las personas que tienen parte
en el gobierno de los teatros; nosotros mismos, en particular, debemos favores, a que
sabemos estar agradecidos, y aprovechamos esta ocasion para dar públicamente las
gracias a los señores de la Comisión y a D. C. C., encargado de la parte directiva, que en
ocasiones ha tenido la bondad de distinguimos. Y ahora que hemos cumplido con lo que
el agradecimiento nos prescribe, cumpliremos con la obligación que el amor que
profesamos al bien nos impone. Hemos tenido que recib r como favor lo que creemos
justicia: creemos que hay abusos, por mejor decir, que hacen falta usos nuevos. Creemos
también que los señores que dirigen el teatro no pueden manifestar más celo del que
manifiestan: las mejores de que hemos sido testigos; el ma~nfficoespectáculo de la ópera
que a toda costa nos ha proporcionado: lo que se ha esmerado en salir del carril
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Nuestra dudas se nos ofrecen al entrar en esta materia al hacer aquella
sencilla pregunta, ¿estaría de más que explicásemos qué quiere decir por
acá, qué autor, y qué comedia?, ¿lo saben todos?, no, ¿lo saben algunos?.
Como de esos algunos habrá que no lo sepan. Pero comoquiera que vivan
muchos sin saberlo, y no por eso se mueran ni les acontezca mal alguno,
sino, antes por el contrario, tengan esos cuidados menos, nos hemos
determinado a no levantar el velo que cubre el sentido de aquellas
oscurísimas palabras, quien sabe si movidos tan bién de cierto temor de
no acertar en nuestro propósito, ¿lo saben os nosotros?, ¿somos
inteligentes en la materia?.
Pero dirá el lector que hoy se nos vuelve todo escrúpulos y cosquillas;
que si sólo hubieran de hablar de las cosas los que de ellas entendieren,
seria preciso renunciar en el mundo al encanto de la conversación. Si esto
es así, hablemos, como los demás, sólo porque tenemos recibido este don
precioso del Altísimo, que en su alta sabiduría, no nos le dio sin duda,
para callar.
El mayor número de las gentes, cuando concuire a la representación de
una comedia, y la aplaude si le parece buena, cree que el autor ha sacado
el fruto de sus vigilias y del don rarísimo que de agradar a los más
recibió de la Naturaleza; discurre espontáneamente y sin trabajo que
aquella entrada y cuantas produce aquel drama son debidas al talento del
acostumbrado, excediéndose a pagar a los mismo poetas, años pasados, como nunca
antes se les había pagado, todo lo prueba. Peor esto no es bastante todavía; creemos
también que no está en sus manos hacer más, y que quien ha de hacer el milagro ha de ser
la misma opinión pública que lo puede todo. Pero se nece5ita mucho tiempo, y lo que es
más, la opinión pública necesita encaminarse hacia el bien: es un ciego bien intencionado;
es preciso dirigir su palo. Esta obligación nos hemos impuesto, y la cump]iremos
mientras podamos, como buenos españoles que adoramos la prosperidad de nuestra
patria, el lustre de nuestro buen Gobierno y la gloria del nombre español. Así pues
repetimos que nuestras alusiones nunca son contra las pers~nas, siempre contra las cosas.
Creemos, al tomar este cargo, que no todos no agradecerán seguir las intenciones del
mismo ilustrado Soberano, que ha rendido a nuestro gran poeta cómico el mayor
homenaje que es posible tributar a un hombre que ya nc existe, y que al imprimir sus
obras ha dado una prueba incontestable, que hace tanto hoaor a sus luces como al talento
de Moratín, de la decidida protección que dispensa a esc desgraciado ramo de nuestra
literatura.
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autor, y que saliendo de aquellos fondos cuanto gasto se ocasiona, al autor
aquel y los demás autores de comedias son los que dan de vivir a los
actores, a las empresas y a todos los dependiente~; y sanguijuelas, que no
son pocas, de semejantes casas. Esto parece natural a primera vista, y no
necesita haber cursado en Salamanca para conocer que a no haber dramas
que representar, sean de la clase que se quiera, inútil sería el teatro con
todas sus consecuencias. Pero como hemos nazido en el siglo de los
prodigios, ha de saber el mayor número de las gentes que no sólo no es
así, sino que se equivoca groseramente al pensarle de esa suerte,
Dejemos aparte los sofiones y respuestas acedas que hasta llegar al
ansiado y terrible momento de la representaciór ha tenido que sufrir el
autor de cuantos tienen la menor parte en estos negocios, los sustos que le
da una censura origina, las esperanzas tantas veces desvanecidas entre el
choque de las pasiones o intereses encontrados, de las opiniones diversas,
de mil vanidades pueriles, de mil vientos contrarios en fin, que se
estrellan en aquella sola caña débil y por fortuna flexible de su
desamparada comedia. Llegó al puerto, y va a descorrerse el telón.
¿Quién es el pobre autor entones? ¡Infeliz! Si no ha mendigado un asiento,
una escondida galería, le será preciso comprar su billete, y si para la
primera noche se han dignado ofrecerle espontáneamente algún palco
tercero o un par de lunetas, la segunda, la tercera, cuantas noches se
representa la hija de su talento, otras tantas hab¡á de comprar el derecho
de ver la comedia que sin él no se representaría.
Tiene libre y gratuita entrada en el teatro y con justicia, el censor
ilustrado que la censuró, los representantes de la villa cuyo es el el local,
el médico de las compañías, el oficial de la guardia, los mismos soldados
que la componen, los actores que no la representan, los operistas que
cantan, etc. ¿Quién, pues, no tiene entrada franca en el teatro, por poca
relación que tenga con sus dependencias? Sólo el autor de la comedia; y
este nuevo Midas, que vuelve en oro cuanto toca, muere privado de lo
más preciso.
¡ Buena fuera , efectivamente , que se viniera ~lpazguato del autor con
sus manos muy lavadas a arrellanarse en una luneta todos los días!, ¿Y
por qué?, ¿porque tiene talento, porque ha compuesto la comedia? ¡Mire
usted qué recomendaciones! ¡Si fuera el que enciende la araña, que es
hombre de luces!... ¡Pero el autor! ¡Qué compre sus billetes todo el año,
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que para eso se le dan luego mil o dos mil reales lo menos, por su trabajo,
que es un asombro un despilfarro...!
Pero, señor, ¿dónde ha de estudiar el pobre tutor sino en el teatro?,
¿Puede conocer el gusto del público si no concurre al teatro diariamente?,
¡Qué aprenda a hacer comedias en un libro del álgebra, o que gaste su
dinero!.
De mala gana nos chanceamos. Nosotros creíamos que el autor era la
primera persona.
Supongamos por un momento que se retira el público, que no existen
actores que representen, y que desaparece el local; todavía quedará la
comedia escrita e impresa, que, si e es buena, deleitará e instruirá a las
gentes de casa en casa. Y supongamos, por el contrario, que está lleno el
local, que vino la guardia, que preside la autoridad, y que desaparecen las
comedias, y se les borra de la memoria a los acl ores la que para aquella
noche traen estudiada; ignoramos completameni;e qué puede hacer toda
aquella buena gente allí reunidos, qué la guardia, qué los actores, y qué el
magnífico edificio, ni qué puede quedar de todo ello que dé deleite o de
provecho sea para persona nacida.
Digámoslo , en fin, de una vez. El que ha de hacer comedias buenas, ni
puede, ni quiere, ni sabe hacer otra cosa; y si emplea en ir al teatro, que
es su único libro, el corto premio de sus tareas, ¿zon qué vivirá?.
Lejos estamos todavía de pedir que se perjudiquen los intereses del
teatro; sólo pedimos que pueda sentarse el pobre autor donde no haya
nadie sentado.
Lejos estamos también de pretender que todo el que haya dado al teatro
una mala farsa quede con derecho a la libre entrada. No. Pero el que hace
del teatro su profesión, el que ha dado una, dos, tres, diez, veinte
comedias, el que otra cosa no hace en toda su vida sino llenar las arcas de
los coliseos y mantener con su talento a todos sus dependientes, ¿será el
único que no pueda mirarlos como su casa? En otras partes no sólo tiene
los poetas la entrada franca, sino gran parte de los billetes para
despacharlos por sí... Pero también en otras parles es la más apreciada la
aristocracia del talento. En otras partes, un hombre dedicado a la
literatura tiene profesión conocida y puede responder a la Policía: “Soy
literato”. Por acá, un literato es un vago sin ofi:io ni beneficio, y el que
vive de su talento es menos todavía que el que vive de sus manos; si quiere
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poner en su carta de seguridad “escritor público’, habrá quien le ponga
escribiente, y diga que todo es escribir.
Oyese después gritar: “¡El teatro se arruint!, ¡no hay comedias!”
¿Quiénes, queréis, gritadores de café, que compongan comedias?,
¿Queréis héroes en los poetas, o queréis cuerpos gloriosos?, ¿Queréis que
suden y se afanen para divertiros y enseñaros, y recoger por único fruto
de su talento en el cual pueden tan poco rivalizar con ellos, el desprecio
o la befa, el oprobio o el vilipendio?.
Hombre de talento, arroja tu pluma, y cuando inspirado del estro que
te domina, quieras escribir para tu gloria, guarda tus producciones para
tiempos más felices. Háganlas iguales los necios que te menosprecian o
cierren en buena hora los teatros, que no para ti hinches de plata, como
no para ella llena de miel la laboriosa abeja sus p¿nales.
Quema tus borrones, y antes que compres tan cara tu ignominia, busca
cordeles y ahorra para siempre ese fatal y est~ril talento, que ningún
premio se granjea, que sólo para tu tormento te dio entre tus compatriotas
la Naturaleza.
Más nos queda todavía que decir en tan fecunda material y para otros
artículos reservamos el acabar de probar que el iutor de una comedia no
es nadie por acá. De una manera irrecusable; donde probaremos que el
teatro se arruina, y que debe arruinarse; que nada tiene de particular que
sólo se vea salir la luz una comedia nueva de iños en años; que es un
hombre sobrenatural el que de día las compone, y, en fin, que si las
comedias son buenas, debe tratarse de proteger 2 los que sean capaces de
componerlas; y si son malas, deben prohibirse del todo, y cerrarse los
teatros, y enviar a paseo al loco que las escribe.”
Mariano José de Larra. Artículo publicado el 25 de septiembre de 1832
en El pobrecito hablador
¿Quien es el público y dónde se encuentra?
(Articulo mutilado, o sea refundido. Hermite de la Chaussée d’Antin)
Mariano José de Larra
“El doctor tú te lo pones,
El Montalván no le tienes
Con que quitándote el don
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Vienes a quedar Juan Pérez
(Epigrama antiguo contra el doctor don Juan Pérez de Montalván)
E...]
En otra, cuatro leguleyos que no entienden de poesía, se arrojan a la
cara en forma de alegatos y pedimentos mil dicterios disputando acerca
del género clásico y del romántico, del verso antiguo y de la prosa
moderna.
Aquí cuatro poetas que no han saludado el diapasón se disparan mil
epigramas envenenados, ilustrando el punto poco tratado de la diferencia
de la Tossi y de la Lalande, y no se tiran sillas ~or respeto al sagrado del
café.
Allí cuatro viejos en quienes se ha agotado Ja fuente del sentimiento,
avaros, digámoslo así, de su época, convienen en que los jóvenes del día
están perdidos, opinan que no saben sentir corno en su tiempo, y echan
abajo sus ensayos, sin haberlos querido leer siquiera.
Acullá un periodista sin período y otro periodista con períodos
interminables, que no aciertan a escribir artículos que se vendan,
convienen en la manera indisputable de redactar un papel que llene con su
fama sus gavetas, y en la importancia de los resultados que tal o cual
artículo, tal o cual vindicación debe tener en el mundo que no los lee.
Y en todas partes muchos majaderos, que no entienden de nada,
disputan de todo.
Todo lo veo, todo lo escucho, y apunto con mi sonrisa, propia de un
pobre hombre, y con perdón de mi examinando: “El ilustrado público
gusta de hablar de lo que no entiende.”
Salgo del café, recorro las calles, y no puedo menos de entrar en las
hosterías y otras casa públicas; un concurso crecido de parroquianos de
domingo las alborota merendando o bebiendo, y las conmueve con su
bulliciosa algazara; todas están llenas: en todas el Yepes y el Valdepeñas
mueven las lenguas de la concurrencia, como el aire de la veleta, y como
el agua la piedra del molino; ya los densos vapores de Baco comienzan a
subirse a la cabeza del ppúblico, que no se entie ide así mismo. Casi voy a
escribir en mi libro de memorias: “El respetable público se emborracha”;
pero felizmente rómpese la punta de mi lápiz er tal mala coyuntura, y no
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siendo aquel lugar propio para afilarle, quédase in pectore mi observación
y mi habladuría.
Otra clase de gente entretanto mete ruido en los billares, y pasa las
noches empujando las bolas, de 1 cual no hablaré, porque éste es de todos
los públicos el que me parece más tonto.
Abrese el teatro, y a esta hora creo que voy a salir para siempre de
dudas, y conocer de una vez al público por su indulgencia ponderad, su
gusto ilustrado, sus fallos respetables. Esta parece ser su casa, el templo
donde emite sus oráculos sin apelación. Represéniase una comedia nueva;
una parte del público la aplaude con furor: es sublime, divina; nada se ha
hecho mejor de Moratín acá; otra la silba despiadadamente: es una
porquería, es un sainete, nada se ha hecho peor desde Comella hasta
nuestro tiempo. Uno dice: “Está en prosa, y me gusta sólo por eso: las
comedias son la imitación de la vida; deben escribirse en prosa.” otro:
“Esta en prosa y la comedia debe escribirse en verso, porque no es mas
que una ficción para agradar a los sentidos; las comedias en prosa son
cuentecitos caseros, y si muchos las escriben así, es porque no saben
versificarías.” Este grita: “¿Dónde está el verso, Ja imaginación, la chispa
de nuestros antiguos dramáticos? Todo eso es frío; moral insípido,
lenguaje helado; el clasicismo es la muerte del genio”.
M. J. de Larra. Artículo publicado el 7 de agosto de 1832
De las traducciones
De la introducción del vaudeville francés en el teatro español.
La viuda y el seminarista. Los guantes amarillos, piezas nuevas
en un acto.
Mariano J. de Larra
“Varias cosas se necesitan para traducir del [rancés al castellano una
comedia. Primera, saber lo que son comedias; s=gunda,conocer el teatro
y el público francés; tercera conocer el teatro y cl público español; cuarta,
saber leer el francés, y quinta, saber escribir el castellano. Todo eso se
necesita, y algo más, para traducir una comedia, se entiende, bien, por
que para traducirla mal, no se necesita flL~5 que atrevimiento y
diccionario: por lo regular el que tiene que serv~rse del segundo, no anda
escaso del primero.
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Sabiendo todas estas cosas, no se ignora que el gusto en teatros es
variable; que en tanto hay efectos teatrales, en cuanto se establece entre el
autor y el espectador una comunidad de afectos y de sensaciones; que de
diversidad de costumbres nace la diferente expresión de las ideas; que lo
que en un país y en una lengua es una chanza llena de sal ática, puede
llegar a ser en otros una necedad vacía de sentido; que un carácter nuevo
en Francia puede ser viejo en España; no se igrora en fin que el traducir
en materias de teatro casi nunca es interpretar: es buscar el equivalente,
no de las palabras, sino de las situaciones. Traducir bien una comedia es
adoptar una idea y un plan ajenos que estén en relación con las costumbres
del país a que se traduce, y expresarlos y dialog~rlos como si se escribiera
originalmente; de donde se infiere que por lo regular no puede traducir
bien comedias quien no es capaz de escribirlas originales. Lo demás es ser
un truchimán, sentarse en el agujero del apuntador y decirle al público
español: Dice monsieur Scribe, etc. , etc.
Esto con respecto a la comedia; por lo que ha:e al drama histórico, a la
tragedia, o cualquier otra composición dramática cuya base sea un hecho
heroico, o una pasión, o un carácter célebre conocido, éstos ya son
cuadros igualmente presentables en todos los países. La Historia es del
dominio de todas las lenguas; en este caso Fasta tener un alma bien
templada y gusto literario ejercitado para comprender las bellezas del
original; no se necesita ser Victor Hugo para cemprender a Victor Hugo,
pero es preciso ser poeta para traducir bien a un poeta.
La tarea, pues, del traductor no es tan fácil como a todos les parece, y
por eso es tan difícil hallar buenos traductores; porque cuando un hombre
se halla con los elementos para serlo bueno, e~; raro que quiera invertir
tanto trabajo sólo en hacer resaltar la gloria de otro. Entonces es preciso
que sea muy perezoso para no inventar, o que er su país tenga establecida
muy poca diferencia entre el premio de una obra original y el de una
traducción, que es precisamente lo que entre nos Mros sucede.
Nuestro teatro moderno no carece de buenos traductores. Entre todos
se distingue Moratín: nótese cómo en El médico a palos españoliza una
comedia, producción no sólo de otro país, pero hasta de una época muy
anterior; hace con ella el mismo trabajo que ]Yloliére había hecho con
Terencio y Plauto, y que Plauto y Terencio habían hecho sobre
Menandro. No era Marchena poeta cómico, pero merece un lugar
distinguido entre los traductores. Gorostiza fue menos delicado, si tan
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buen traductor, porque alcanzó un tiempo en que era más fácil revestirse
de galas ajenas; y así sin que queramos decir que siempre fue plagiario,
muchas veces no vaciló en titular originales sus piraterías.
Posteriormente la traducción fue entre nosotros una necesidad:
careciendo de suficiente número de composiciones originales, hubo de
abrirse la puerta al mercado extranjero, y multitud de truchimanes con el
Taboada en la mano y valor en el corazón se lanzaron a la escena
española.
El vaudeville, género de composición dramátic~a puramente francés, fue
una mina inagotable; género complexo, verdadero melodrama en
miniatura, así participa de la ópera como de la comedia; hijo de las
costumbres francesas, bástale su diálogo diestramente manejado y erizado
de puntas epigramáticas; esto, y algunos casos monótonos que giran casi
siempre sobre temas semejantes, bastan a adornar una idea estéril que
pocas veces produce más de una o dos escenas medianamente cómicas. El
público francés, tan cantor como mal músico, se paga de eso, y tiene
razón, porque no le da más importancia que la que tiene, y porque rico el
teatro de cómicos excelentes, el juego mímico y la perfección del arte
prestan interés del otro lado de los Pirineos a la composición más desnuda
de mérito y de originalidad.
Pero aquí donde el vaudeville empieza por perder la mitad de su ser, es
decir, la parte música, aquí donde no es la exprDsión de las costumbres,
aquí donde el público ha menester de composiciones más llenas, de más
ingenio y enredo, su introducción deja de ser muy arriesgada, y sólo se le
podía admitir en cuanto a comedia y a cuenta de comedias. Son sólo
admisibles, pues, en la escena española aquellos vaudevilles que giran
sobre un argumento y un enredo cómico de algún bulto, y aquellos en que
queda material para llenar una pieza en un acto aun después de suprimida
la música, y eso sin darle gran importancia, sin tratar de llenar con ellos
una función entera. La empresa que todavía tiene los teatros emprendió
esto y trató de sustituirles a nuestros sainetes, piezas verdaderamente
cómicas nacionales y populares, pero cuya muerte era próxima desde que
los ingenios se desdeñaban de componerlas, y que, por lo repetidos ya
sabidos que están ya del público, apenas podían ser ya de utilidad. Otra
mira se llevó en esto: los sainetes tienen el inconveniente de halagar casi
siempre las costumbres de nuestro pueblo bajo, por los términos en que
están (generalmente) escritos, en vez de tender a corregirlas y suavizarlas,
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poniéndolas en ridículo; todo lo que fuese proponerse ese fin sustituyendo
a los palos, a las alcadadas y a las sandeces de los payos, rasgos agudos y
delicados de ingenio, era laudable.
Pero esto no podía conseguirse sin revestir los vaudevilles de la misma
nacionalidad y popularidad de que aquéllos gozaban: sólo así se podía
introducir un género nuevo, y eso fue lo que se descuidó. De aquí que
todo el triunfo que han podido conseguir los vaudevilles ha sido pasajero
y efímero, y son muy pocos los que han quedado en el caudal, y no han
pasado rápidamente después de unas cuantas noches de representación.
¿Y cuáles son los que han quedado? Aquellos que tenían más analogía
con nuestras costumbres, o aquellos en que una idea verdaderamente
cómica y original se hallaba bien adoptada y desarrollada por un
traductor hábil.
Ocasión es ésta de hacer justicia a quien la merece: uno de los que
mejor han traducción vaudevilles, uno de los que hubieran podido
españolizar el género nuevo, es don Manuel ]3retón de los Herreros.
Seguramente, si todos los vaudevilles que se han adoptado hubiesen sido y
se hubiesen traducido como La familia del boticario, como No más
muchachos, y otros del mismo traductor, verdaderos modelos de esa clase
de trabajo, sólo elogios tendrían que salir de nuestra pluma. Son sólo
comparables con las traducciones del señor BretSn algunas de otro joven
poeta bien conocido: ya nuestros lectores habrán adivinado que hablamos
del señor de Vega; y decimos algunas, porque no las ha cuidado todas
igualmente; pero siempre le harán honor El gastrónomo sin dinero, El
cambio de diligencias, Quiero ser cómico, y otras, en algunas de las cuales
sobre todo está tan bien hecha la traducción, que puede, (con justicia)
llamarlas casi originales.
Tanto nos hemos remontado, (llevados de niestra imaginación), que
apenas sabemos ahora pasar de los señores Bretón y Vega a los
traductores o truchimanes de La viuda y el seminarista y de Los guantes
amarillos.
(Toda comunicación está interceptada, y sin u-ia violenta transición, sin
pedir antes perdón a aquellos escritores por hab’:r hablado de ellos en un
artículo destinado al examen de estas piezas, no nos es posible entrar en
materia.)
Parece que de las dos cosas que hemos d cho ser necesarias para
traducir mal una comedia, los traductores de eslas dos novedades no han
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tenido más que una, esto es, el atrevimiento, porque a haber tenido
también diccionario, imposible es que hubiesen hecho tan mezquinos
truchimanes.
E...]
Artículo publicado el 11 de de marzo de 1836 en Si españoL
SOBRE LA INFLUENCIA DEL TEATRO EN LA3 COSTUMBRES
S4anuel Agustín Príncipe
ARTICULO 10
“Estamos en un época en que todo se controvierte y en que todo se
pone en duda. El teatro considerado antes como institución la más
influyente en las costumbres, ha sido mirado en estos días de un modo
absolutamente distinto, y lo que otros tiempos fue un máxima admitida sin
contradicción de ninguna especia, ha llegado a calificarse en los nuestros
de opinión enteramente gratuita y destituida de fundamento. ¿Es esto
realmente así?, ¿debe considerarse la escena como una institución de
recreo público, sin más utilidad o importancia que la que lleva consigo
una diversión popular, o deberemos mirar en e? teatro algo más que un
recreo, reconociendo en él un elemento efrctivo de moralidad o
desmoralización, según se dirija?; tal fue como Irmos dicho la opinión de
nuestros padres, tal es el modo de ver de una buena parte de la generación
presente, y tal el nuestro si hemos de decir lo cue sentimos. Pero al ver
que muchos poetas dramáticos, han negado o h ~n afectado negar en sus
obras esa verdad importante, al considerar que no han faltado escritores,
y escritores de nota, que siguen y mantiene con la mayor seriedad
opiniones enteramente contrarias a las nuestras, justo será examinar las
razones en que apoyan su dictamen para apreciar esta cuestión importante
en el valor que se merezca.
El malogrado Fígaro, ese hombre justamente ‘zélebre por la intención y
profundidad de sus pensamientos, y aun más que por esto, por el arte
particular con que sabia sazonarlos y picar la curiosidad del lector, no
titubeó en considerar el teatro como una institución poco menos que
insignificante por lo que respecta a la moral pública. “Los hombres, -
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dice-, salen del teatro con corta diferencia, lo mismo que entraron: el
teatro rara vez corrige, así como también rara xez pervierte: el hombre
es animal de poco escarmiento; y si lo fuera, seguramente que el colorido
de sublimidad y pasión que en el teatro suele revestir los vicios y los
crímenes, no sería el mejor medio de hacerle escarmentar.” He aquí las
razones en que apoyaba su voto aquel desgraciado escritor; pero a poco
que se reflexione será fácil conocer que ese modo de opinar esa en él tan
inseguro y tan débil, que más de una vez se manifestaba íntimamente
persuadido de todo lo contrario. ¿Qué significa aquella invectiva contra el
Antony de Dumas? ¿por qué razón le atacaba de un modo tan virulento y
tan acre, sino porque el drama a su modo de ver, era una producción
infernal revestida con todos los caracteres de la más decidida influencia en
la desmoralización del pueblo? A estar verdaderamente persuadido de la
solidez de las razones arriba copiadas, Larra se hubieran limitado a
examinar en el drama en cuestión, su mérito puramente literario; pero en
el mero hecho de fijar la vista exclusivamente en su tendencia moral, dio
a entender bastante que miraba el teatro como ina institución de la más
alta influencia en las costumbres.
Convenimos con Larra en que la especie humana es poco sensible al
escarmiento; convendremos también en que el teatro no es capaz de
corregir al hombre endurecido en el crimen; más no por eso deduciremos
con la misma facilidad que sea igualmente iara su influencia en la
desmoralización, ni diremos tampoco que la repetida asistencia a aquellas
funciones teatrales en que se presentan a la vista modelos de virtud, de
generosidad y de patriotismo, haya de ser poco menos que perdida para
toda clase de espectadores. ¿Será posible que la habitual concurrencia de
la juventud, y sobre todo del bello sexo a un tearro bien dirigido, no haya
de imprimir algún sello en su alma, ni contribuya de un modo efectivo a
la mejora de su carácter? En buena hora que el hombre formado ya, y
que por la edad y por el cálculo tiene trazado su plan de conducta, no
acostumbre a sentir el influjo de los grandes ejemplos que puede presentar
la escena; más no digamos lo mismo de los jóvenes y de la mujeres, cuyas
almas son demasiado sensibles al imperio de las impresiones. Si el hombre
es animal de poco escarmiento, en cambio es esmcialmente imitador, y a
no ser que le neguemos esta última cualid¿d, es imposible creerle
absolutamente rebelde a la influencia de los grandes cuadros que el teatro
le presenta como dignos de ser imitados.
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Pero concedamos que el teatro rara vez cori-ige ¡será cierto por eso
que pervierta también rara vez! Lejos de nosotros la admisión de
semejante paradoja, ¿dónde puede inculcarse el vicio con más facilidad
que en la escena?, ¿dónde pueden verterse máximas más perniciosas, o
presentarse cuadros que más directamente influyen en la desmoralización,
si un poeta dramático quiere proponerse ese fin?, el hombre, por
desgracia, se inclina de suyo al mal, y de aquí la mayor facilidad en
hacerle caer, que en levantarle una vez caído. Para corregirle se necesita
mucho: para prevenirle bastan muy pocos recursos. Cuanto más
indiferente se le suponga a la imitación de las buena acciones, tanto más
dócil y sumiso debe considerarse al influjo de los malos ejemplos. Podrá
suceder que una esposa no salga del teatro con mejor conducta de la que
tenía cuando por primera vez entró en él... pero ¿será posible que no
ejerza algún influjo en su desmoralización la continuada asistencia a la
vista de aquellos dramas en que se hace mofa de la fidelidad conyugal, o
se se pinta como una travesura inocente, y tal vez como digna de elogio,
la emancipación completa de todos los deberes que a su esposo la ligan?,
¿será posible que la imaginación de la juventud no se inflame al
presenciar tantos cuadros de seducción como el teatro puede ponerle a la
vista?, ¿es creíble por último, que las impresiones que produce la
representación de un drama inmoral y obsceno sean absolutamente
indiferentes a las costumbres públicas, y que estas no se resientan tarde o
temprano de la influencia que una escena corrompida puede ejercer en la
educación del pueblo?, yo creo que un padre de familia debe reparar en
llevar a sus hijos a toda clase de funciones teatrales indistintamente, y que
un esposo honrado y filósofo preferirá para que consorte la vea nuestra
antigua comedia de García del Castañar al mencionado Antony de
Alejandro Dumas.
Concluyamos pues, que no es cierto que el hombre, y especialmente la
juventud de ambos sexos, salga del teatro poco ITLá5 o menos lo mismo que
entró, y que por más que se conceda que la escena rara vez corrige, no es
igualmente exacto que rara vez pervierta; y pcr lo mismo la influencia
que ejerce en las costumbres no puede menos ce considerarse como una
verdad reconocida. Basta que el correctivo sea posible alguna vez, aunque
rara, para que un poeta dramático aspire a la gloria de moralizar un
pueblo, gloria tanto mayor, cuanto más esfuerzo cuesta conseguirla:
bastaba también que alguna vez pudiera pervert ¡r, para excusar el baldón
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de haber contribuido al mal, baldón tanto más afrentoso cuanto más fácil
es el evitarlo.”
Miguel Agustín Príncipe, El Entreacto, periódico de teatros, 8-VJII-1 839
SOBRE LA INFLUENCIA DEL TEATRO EN LAS COSTUMBRES
\4anuel Agustín Príncipe
ARTICULO uF
“Ningún género de literatura puede considerarse tan sujeto a los
caprichos y a la veleidad del público, como al dramático. ¿cómo ha de
aspirar la escena al grande fin de dominar al pueblo cuando ella es la
primera esclava de sus exigencias?, ¿cómo dará la ley quien se ve
precisado a recibirla?, sólo adulando las pasiones del espectador, pueden
los poetas dramáticos aspirar a que se les escuche con gusto. He aquí otra
de las objeciones que nuestros antagonistas presentan contra el predominio
que atribuimos al teatro: de intento la hemos expuesto con todo el aparato
de raciocinio que a primera vista parece serle inherente; pero se necesita
reflexionar muy poco para conocer la capciosidad de razones en que se
apoya.
No seremos nosotros los que neguemos eso caprichos, esas veleidades,
esas exigencias que se atribuyen al público: no negaremos tampoco la
necesidad en que se ven los poetas de sujetarse hasta cierto punto a las
leyes que ese mismo público les impone, pero antes de sacar por
consecuencia que el único medio de aspirar a su benevolencia es adular
sus pasiones, será preciso examinar en qué sentido es el público exigente,
y en qué sentido no lo es; en qué clase de principios se manifiesta
caprichoso o variable , y en cuales no. Tómense nuestros antagonistas la
molestia de hacer este examen con nosotros, >‘ después vean si les es
posible sostenerse en su dictamen.
La inconstancia y voltariedad del público en el asunto que nos ocupa, y
las leyes que en virtud de esa mismas inconsecuencia impone con razón o
sin ella a los poetas escénicos, son relativas al susto, al sabor literario de
las piezas dramáticas, y nada más. El gusto de los pueblos varía a
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proporción de los mayores o menores progresos de su civilización y
cultura, y según la diversidad de su genio, carácter de índole peculiar. Un
público sesudo y flemático se aviene divinamente con todas aquellas piezas
cuyo carácter particular es la lentitud y aun la pesadez en la acción, al
paso que otro público esencialmente activo emprendedor y fogoso necesita
para recrearse espectáculos llenos de animación, de movimiento y de vida.
El pueblo que acababa de salir de la barbarie carece de la finura y
delicadeza de órganos que caracteriza a los pueblos cultos; la sociedad que
no ha conocido la desgracia mira todo lo que la ,‘odea con otros ojos que
la que ha sido víctima de las oscilaciones politicas ¿cómo pues seria
posible pretender que pueblos de índoles tan diversas tuviesen un mismo
teatro, una misma e idéntica literatura dramática?, el poeta por lo mismo
se ve precisado a acomodarse al gusto peculiar de su siglo: con tal que
respete los principios fundamentales del gusto y de la belleza universal,
importa poco que sus dramas tengan tres jornadas, o que pasen de cinco;
que observe estrictamente las unidades de lugar y de tiempo, o se tome el
racional ensanche que le permita el gusto particular del público; que la
acción proceda con pausa o con rapidez y energía. Todo este es puramente
secundario y relativo al gusto particular de los pueblos: en la literatura
hay principios inmutables, y los hay transitoricm o de pura localidad; el
público puede manifestarse impunemente veleidoso respecto a éstos, y el
poeta ceder a sus exigencias respetando aquelles. Lo que importa es no
convertir en dogma lo que solo fue propio de la literatura griega y
romana por circunstancias particulares, o lo que solo conviene a la
literatura de otras naciones por identidad de razón. Nunca debimos
nosotros proclamar el rigorismo clásico, ni el romanticismo francés: el
público no lo exigía: los preceptistas fueron en el primer caso los que le
atribuyeron pretensiones que no tenía, y cuatro cabezas acaloradas en el
segundo. Los españoles no debemos ser griegos, ni romanos, ni franceses:
debemos ser españoles y nada más.
Volviendo a nuestro asunto, es incontestable que el gusto particular de
los pueblos varia, y que los poetas se ven precisados a acomodarse e él,
sobre todo en el teatro; pero la moralidad está fuera del circulo de las
exigencias que se atribuyen al público, o si algo exige de los poetas
dramáticos, es que se manifiesten en sus obras virtuosos y hombres de
bien. Los hombres más relajados se indignan y avergilenzan cuando otro
proclama públicamente la relajación y el desenfreno. Un sentimiento de
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moralidad profundamente arraigado en el corazón humano hace que los
espectadores, cualesquiera que sean sus principios literarios y su conducta
privada, anhelen ver en la escena erguida y iriunfante la inocencia,
respetado el pudor, anatematizados los crímenes. ¿Dónde se ha visto un
público que se regocije con el espectáculo de un inocente asesinato?,
¿dónde espectadores que no se interesen por el oprimido, y no maldigan
al opresor?, ¿dónde un pueblo tan bárbaro que guste ver en las tablas
echados por tierra los inmutables principios de la moral humana?
Mientras los que sean de opinión contraria a la nuestra contestan a estas
preguntas, nosotros firmes siempre en sostener una idea que no vemos
atacada con el fundamento que seria necesario pura abandonarla, diremos,
que cuando los espectadores se juntan en el teatro, se forma de todos ellos
una masa común de virtud y de moralidad que [os abruma con su peso,
que preside a todas sus sensaciones y que ejerce sobre su corazón un
imperio irresistible. No son ya los individuos particulares que representan
una pequeña parte de la sociedad particular a que pertenecen; son los
representantes de la humanidad entera que re:;idencian con inflexible
justicia la conducta de los personajes que ven otrar en las tablas: libres y
exentos de la influencia que miras y pasiones ¡articulares ejercen en e]
mundo real, ni se ven en precisión de aduhir al tirano que se les
representa delante, ni tiene que transigir de manera alguna con los
malvados que el teatro les ofrece a la vista. El espectador es entonces, no
tanto el ser inteligente que apellidamos hombre, cuanto la misma
humanidad personificada: ni el temor, ni la esperanza, ni otra clase de
afectos le impiden llamar malvado al que en la escena obra como
malvado, o virtuosos al hombre de bien.
Concluiremos este artículo con una reflexión importante. Aun cuando
se probase la existencia de un público que aplaudiese de corazón al autor
que por su ingenio o por otra razón cualquiera consiguiese hacerse oir
con gusto en piezas conocidamente inmorales, no se probaría por cierto la
existencia de otro que silbase a un poeta que se manifestase moral en sus
dramas, por solo esta cualidad. Y si ese pueblo no existe, ¿dónde están las
exigencias que se atribuyen al público respecto a la inmoralidad?, ¿dónde
esa pretendida necesidad, en que se supone el poeta de adular sus
pasiones?, ¿dónde la precisión de ceder a sus zaprichos, más allá de lo
puramente literario, en el sentido que hemos dicho arriba?, La objección
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por consiguiente, no pasa de ser un sofisma de los muchos que abundan en
la época”.
Miguel Agustín Príncipe, El Entreacto, Periódico de teatros, 1 -IX- 1839
SOBRE LA INFLUENCIA DEL TEATRO EN LA~ COSTUMBRES
Manuel Agustín Príncipe
ARTICULO IV Y ULTIMO
“Dos son todavía las objeciones que se hacen a la pretendida influencia
(así la llaman sus autores) del teatro en las costumbres:
Esta influencia -dicen- viene a ser nula en último resultado,
porque presentándonos el teatro dramas que alternativamente
proclaman principios contradictorios en vez ¿ie contribuir cada uno
de ellos a inculcar máximas determinadas, contribuyen por el
contrario a destruirlas mútuamente: al poeta que ayer predicaba
virtud sucede hoy otro que se ríe de ella o que la pone en ridículo; a
este, otro que mañana vuelve a salir u su defensa; y as¡
sucesivamente: de lo cual resulta que unos destruyen el edificio que
otros se es en levantar.
La observación relativa a las lecciones contradictorias que nos da el
teatro, según la índole de las diversas piezas que en él se representan, es
por desgracia un hecho reconocido; pero esto, lo único que prueba es la
mala dirección que se da a los teatros, no la nulidad de su influencia.
¡Ojalá que esa alternativa sucesión de composici nes morales e inmorales
produjera por resultado la nulidad que se atribuye a su influjo!, pero ya
hemos dicho, y no es cosa de volverlo a repetir, que el mal ejemplo cunde
por desgracia infinitamente más que las buenas máximas; y que la
juventud de ambos sexos se deja impresio3ar menos de aquellos
espectáculos que ponen un coto severo a las pasiones , que de otros en que
se les da rienda suelta. El resultado por consiguiente es pernicioso a la
moral pública, y siéndolo, la influencia del teatro no es nulo como se
supone.
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Sea enhorabuena -nos dirán-, pero al fin y al cabo esa influencia tiene
que ser muy limitada, porque el número de los que asisten a las funciones
teatrales es cortisimo en comparación de los demás. Sí señores, cortísimo
es; pero a lo menos confiesan ustedes que el ;eatro ejerce un influjo
proporcional a la concurrencia y esto no deja de ser bastante. Ahora bien:
silos que asisten al teatro participan inmediatamente de su influencia, ¿no
participarán también algo de ella, aunque de un modo indirecto y
secundario, los que con aquellos se rozan?. Supongan ustedes que un joven
ha aprendido en la escena el arte de forjar y conducir una intriga para
perder a una muchacha tan incauta como inocente: ¿ Qué importa que esta
no haya asistido al teatro, su seductor ha asistido por ella, y vean ustedes
extendida a dos la influencia escénica que a primera vista parecía limitarse
a uno sólo. ¿Y qué diremos de los que sin asistir al teatro, ya sea porque
sus padres no se lo permiten, ya por no tener dinero, ya por otra razón
cualquiera, se ocupan sin embargo, en leer los dramas cuya
representación no pueden presenciar?, algo deber án participar también de
sus máximas, si es cierto, como yo no dudo, que su lectura ofrece a la
juventud tanto o más entretenimiento que las novelas, y si es cierto
también que algunas novelas han quitado el seso a más de cuatro
jovencitos y jovencitas, como los libros de caballerías al pobre don
Quijote. Con que según eso, las producciones dramáticas ejercen una
acción algo más extensa de lo que en principio se creía. La objección, por
consiguiente, aunque acaso la más fuerte de todas, es sin embargo más
especiosa que sólida. Recordemos sino la constante oposición con que el
púlpito ha mirado siempre en nuestro país al leatro: ¿qué significaban
aquellos ataques tan bruscos, aquellas invectivas tan acres, aquel anatema
interminable con que procuraba retraer a las genl:es de su asistencia a esta
clase de establecimientos?, para nosotros no quieren decir otra cosa que la
íntima convicción en que estaba el fanatismo religioso de la influencia que
ejercía el teatro en los progresos de la ilustracián si está bien dirigido, y
en el rompimiento de las cadenas con qué, adunalo el despotismo político,
tenía sujetos los pueblos. ¿Cómo pues, no le quitaba la consideración de
que la influencia del teatro tenía que ser muy limitada por serlo también
el número de los concurrentes?. Desengañémor os: el teatro puede hacer
mucho bien, y mucho mal: la esfera de su acción es más extensa de lo que
generalmente se cree. Por eso el fanatismo declaraba poco menos que
condenado al que asistía al teatro: sus ataques no se dirigían precisamente
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contra las piezas inmorales u obscenas, en cuyo caso hubieran sido justos;
eran dirigidos a la institución en si misma, porque la consideraba en
pugna con sus intereses particulares y con su espíritu de subyugarlo todo.
Mucho sentimos que las estrechas columnas del Entreacto no nos
permitan extendernos más en un asunto tan importante; pero creemos
haber dicho lo bastante para que no se considere el teatro como una mera
diversión sin más objeto ni resultado que el de distraer al pueblo. La
escena en nuestro concepto es un institución eminentemente política, como
lo es la cátedra, como lo es la prensa: adúnens~ las tres para el grande
objeto de ilustrar y hacer felices a los pueblos: persuádanse los gobiernos
de la importancia que lleva consigo un teatro bie~ organizado; póngase su
dirección en manos de quien lo entienda; sea finalmente objeto de una ley
que como las de imprenta pueda contener sus abusos y hacerle tan útil
como puede serlo; y entonces veremos al sacerdocio predicar las virtudes
cristianas, a la prensa a la cátedra dilucidar los intereses materiales y
puramente humanos difundiendo la ilustración, y a la escena presentar en
práctica lo que éstas y aquél expongan en teoría. No nos cansemos de
repetirlo; en naciones como la nuestra, los elementos de la ilustración, y
de la moralidad son cuatro: el púlpito, la prensa, los establecimientos
científicos, y el teatro”.
Miguel Agustín Príncipe, El Entreacto, Periódico de Teatros, 15-IX-1839
Literatura Dramática
G.G.
“La fisonomía vaga, indefinible, que presenta nuestra literatura
dramática, no puede menos de llamar la atención del observador crítico y
merece sin duda que nos ocupemos de su examen, aunque no con tanta
detención como deseáramos, atendiendo a la estrechez de nuestras
columnas. Muchas veces se ha dicho, y todos lo han repetido, que la
escuela moderna dramática, no tiene un carácter determinado y en efecto,
desde el siglo XVII ha sufrido el teatro tantas, y tan notables alteraciones,
tan extrañas alternativas, que casi puede decirse que la escena nacional ha
perecido.
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No iremos a analizar en las producciones de nuestros autores del siglo
pasado el principio de esta corrupción, ni es este nuestro objeto; para ello
tendríamos que extendernos de una manera inFinita. Moratín por otra
parte, con una acaso útil tolerancia, trabajó en tuen éxito por sofocar la
anarquía literaria que en el teatro encendieron desgraciadamente Zavala y
Comella, y algún tanto Cañizares. Vamos a exaiwnar pues el estado actual
del teatro español, y a ver de qué manera han entendido su misión los
autores modernos.
La escasez de nuevas producciones, fue causa de que por largos años
tuviésemos que recurrir al repertorio francés en busca de novedades, que
si no eran suficientes a satisfacer los deseos dc los amantes de nuestra
gloria literaria, satisfacían a lo menos la ansiedad pública, sedienta de
novedades, y alternaban, no sin ventajas para los actores, con nuestras
mejores comedias de Calderón y Moreto. Algunas originales solían
aparecer de vez en cuando, y su aparición entonces era un notable
acontecimientos. Para suplir esta falta traducíase todo, vaudevilles,
espantosos melodramas de Ducange y Lemercer, siendo de notar que
tales traducciones solían hacerse por autores que han dado después
grandes muestras de originalidad y delicado ingenio. Esclavo nuestro
teatro de la maléfica influencia, imposibilitado de salir de la tutela en que
le tenía la literatura francesa, no muy ave ritajada entonces, ibase
insensiblemente destruyendo y abandonando a su poderoso rival, la ópera,
hasta sus últimos atrincheramientos.
Pero el año 34 cambió del todo este aspecto y se efectuó una gran
revolución en el teatro: el melodrama, el vaudeville y la comedia de las
unidades, hicieron lado a Víctor Hugo y a Dumas, y una nueva bandera se
levantó, brillante y seductora, acaso por lo que de nueva tenía. La
transición fue sin embargo violenta y espantó a muchos: habíamos pasado
repentinamente del Sí de las niñas a Lucrecia Borgia, de la Marcela a
Ricardo Darlington; de un salto habíamos atravesado un Océano. Esta
circunstancia ha tenido grave influencia a nuestro parecer en el estado de
la opinión literaria de nuestro país. Enemigos encarnizados tuvo la
innovación y al mismo tiempo ardientes defensores, contándose entre los
últimos toda la juventud. Los grandes modelos tuvieron imitadores:
hiciéronse no pocos ensayos, unos más que otros felices, y algunos
recibieron tales demostraciones del público, que miraba esta revolución
favorablemente, que ya pudimos prometernos que el teatro nacional
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renacería, atendido el fervor de los nuevos autores. Nos prometimos,
vistas algunas tentativas de noveles ingenios, a inclinar la balanza en favor
de nuestros antiguos poetas, que no sería difícil La emancipación literaria
y que Dumas y Víctor Hugo sólo habían servido para verificar un cambio
sin establecer un tipo o ya que lo establecieren, fuese de tal manera que
desvirtuado su origen, hubiera al fin de gastarse entre la influencia que
ejercen precisamente el carácter distinto de nuestra nación, los hábitos y
aun los gustos.
Por una extraña anomalía que no alcanzarnos a concebir, no ha
sucedido esto sino en parte: nuestros dramas originales tiene sabor de sus
modelos: aun no se ha desvanecido su influencia.
Por otra parte, a favor de los desbarros en que ha solido incurrir
algunos de nuestros mejores ingenios, la crítica ha desplegado todo su
encono contra ellos, y ha logrado reproducir las cuestiones que antes
habían podido acallar los partidarios de la nieva escuela, y se han
reproducido bajo todos aspectos política, moral y religiosamente.
Acusaciones terribles se han hecho, sátiras amargas se han escrito y el,
autor que ahora se lanza con una obra nueva a la escena, mucho tiene que
dudar, muchos ataques que sufrir. Esta duda, esta indecisión, han
contribuido poderosamente a desfigurar al carácter distintivo que ya
presentaba la literatura dramática; merced a la unidad de opiniones que
por poco tiempo presidió a sus destinos. Así es que, examinadas casi todas
nuestras producciones, se advierte cierto afán de retrogradar, al mismo
tiempo que no pueden desmentir ni borrar el sei.o de innovación que las
han impreso los adelantos y el gusto de la época.
El público ha participado igualmente de esta indecisión y hoy ya no
aprueba lo que con entusiasmo aplaudía ayer: no parece sino que todos se
han arrepentido después de dar este gigantesco paso y que ya quisieran
haber andado menos en la carrera de este atrevido progreso. Y sin duda
tiene razón: debimos haber llegado al punto en que hoy nos hallamos,
lentamente y con precaución, para no asustat los espíritu flacos, ni
alarmar en su sueño añejas preocupaciones. De esta manera hubiéramos
sin duda llegado felizmente al término que nos proponíamos, caminando
de consumo en concesión y contemporizando con la intolerancia clásica
hasta amalgamar si es necesario las dos opuestas escuelas, único medio que
puede darse en el día a nuestro entender, para que vuelva el teatro a
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recobrar su esplendor, y acaso también para dar una expresión marcada a
esa fisonomía indecisa y hacerla más que ahora nacional.
Nos hemos extendido más de lo que permite nLxestro periódico, en este
asunto: desearíamos que otros lo desentrañasen más profundamente,
porque sin duda vale bien el objeto un minucioso examen y lo reclama
poderosamente el interés de nuestra escena”.
El Entreacto, 5-V-1839
COS TUMBRES FRANCESAS
Los Teatros de París
RdeN.
“En una capital como la de Francia donde tan grande es la afición a
toda clase de espectáculos, y que cuenta con tantos elementos para
satisfacerla, no es fácil sentar reglas fijas er punto a literatura, ni
determinar el género dominante, pues cada teaúo, cada cuartel tiene el
suyo, sostenidos todos con igual gloria, todos con igual prestigio. Asi
podemos decir que en Paris todas las escuelas dramáticas están en boga.
Desde el aristocrático Théatre FranQais hasta e [ modesto y reducido de
Folies Dramatiques, cada uno cuanta con el favor popular, y cada cual
tiene su público aparte que los aplaude y recompensa: esta es la razón
porque ninguno intentará jamás salir de la esfera en que está colocado, y
por la que no dará nunca el Ambigú una comedia de Moliere o Regnard,
ni el teatro en que se representan las obras de estos dos clásicos autores,
admitirá jamás ninguna producción de los dramaturgos que abastecen los
teatros del Boulevard del Templo, llamado generalmente Boulevard del
crimen por ser donde están aquellos, en cuya escena aparecen los más
horribles excesos de la humana depravación. Así es que uno de los más
aplaudidos dramas de la Gaité o de la Porte 5. Martin seda
indudablemente silbado en el Teatro francés. Cada coliseo tiene pues, su
público y sus autores aparte, y el director de cada uno de ellos se guarda
muy bien de salir del círculo que ambos le traz¿n., y fuera del cual solo
hallaría pérdidas y fiascos sin cuento.
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Pero en lo que son enteramente iguales todos los teatros de París, es
en el aspecto animadísimo que presentan. Ninguno coincide con otro en la
hora de comenzar: desde las cinco de la tarde, en que por lo general se
abren los del Boulervard, hasta las ocho en que se suelen principiar la
Academia Real de Música y el Teatro italiano, hay una escala progresiva
de apertura para los demás. En todos, con ¿rna hora lo menos de
anticipación, se colocan largas barreras divisorias y de suficiente amplitud
para contener dos personas de frente, en donde toman sitio los
espectadores aguardando a que se abra el despacho de billetes, si bien por
la mañana está abierto el bureau de location, en el cual por una tercera
parte más del precio establecido, se venden ya aquéllos. Llámase jáire la
queue (hacer cola) el esperar a que se abra el despacho, y ya entonces
comienza la animación que sigue después en el nterior del teatro: allí se
venden y se compran los sitios, y ya se pasean or fuera de barreras los
vendedores de el Entre ‘acte y del Vert ‘Vert: otro publica a grandes gritos
la piece que lón va jouer; a quien ofrece billetes =nel acto, pas plus eher;
quien compra naranjas y las monda, salpicando el traje de su vecina. Allí
es de ver la cara que este pone; allí las simpáticas miradas que una joven
como de 20 años, y que por las trazas debe de ser oficial de modista,
dirige a cierto galancete que está detrás de ella; a [11los apretones que le da
en el brazo del viejo que va con la susodicha joven para que no mire ésta,
y las risas de los que lo observan, y los apuros de otros que no observan...
En fin, faire la queue sino tiene nada de cómodo, especialmente en
invierno, ni nada tampoco de decente, es algunas veces divertido, sobre
todo para el que no teme que le soben a su cara mitad, ni que le manchen
el traje, ni que le escamoteen con la mayor limpieza el bolsillo.
Pero aunque se halla abierto el despacho, no por ese se acabaron las
tribulaciones de los concurrentes; unas veces todos los billetes se
expendieron por la mañana en el bureau de ~ocation, y el infeliz que
esperó dos horas a la intemperie tiene que vol’rerse sin entrar y con un
constipado de valde, amen de lo que le costd comprar un sitio: otras
cuando llegan los de las útlimas filas de la cola, ya se han despachado
también todos los billetes, y el resultado es el mismo, sin contar la pieza
de quince sueldos que por de veinte pasó la expendedora, ni los tres somos
del Entre ‘acte que nadie deja de comprar para entretener los intermedios,
ni el franco que les costó la comedia que pensó ver ejecutar.
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Nosotros no estamos en ese caso: teremos billete y podemos
pasar dentro: mas al subir la escalera una mujer s ~avalanza al paraguas o
a] bastón y nos lo arranca de las manos. -¿Wy acaso ladrones en la
escalera del teatro?...- ¡Ah! no; es la deposii:aria de bastones y de
paraguas; nos da el número del nuestro, pero al echar a andar nos coge
bonitamente por el brazo diciendo: -Págueme usted ahora son tres
sueldos. --Pues otras veces eran dos.__ Eso sera en el Ambigú o en la
Gaité; aquí nunca. -¡Ah!... ¿también en esto hay categorías!...¿con que la
igualdad es en Francia solo un?... Esto lo decimos refunfuñando, mientras
sacamos del bolsillo los consabidos tres sueldos: al ir a echar a andar otra
vez, nos vuelve a detener la mujer diciendo: Vot~s oubliez la demoiselle;
pero nosotros que maldita la gracia que nos hace la tal demoiselle de
medio siglo, la volvemos la espalda tarareando una pieza de moda,
mientras ella se venga de nuestro olvido tirando en un rincón el paraguas
mojado que pierde un ciento por ciento con esto, o bien arrancando las
borlas del bastón, y rascándole con la contera de los otros... No, no,: otra
vez no olvidaremos a la demoiselle.
Por fin, ya estamos en nuestro departamen Lo, pero como las lunetas
no se hallan numeradas, tenemos que ir por ambos lados para buscar sitio;
en todas partes se ven grandes targetones que dicen louée, louée, louée, es
decir que aquellos asientos se despacharon por la mañana en el bureau de
location; otros hay también sin letrero, pero escs los guarda la ouvreuse
(acomodadora), para sus conocidos sin embargo, ya que no tiene ninguno
mas que el dinero, no los dejará ocupar por un franco: así es, y hétenos
por último en nuestras lunetas. Así que la ouvr¿use nos ve sentados, nos
alarga con descarnada mano el Vert Vert o l’Enir’acte: darémosla medio
franco para que se cobre... ¡Pero calla! nos hace una gran cortesía, que a
la verdad, no vale el resto de la moneda, y se w...¿Qué hemos de hacer?,
¿pedirla la vuelta?.. .¿Que dirían los que nos vie~;en?... ¡Leamos, leamos el
periódico que nos ha costado tan barato!.
Aun falta media hora para comenzar la función, y ¡qué animada,
que brillante está ya la sala!.. Las lunetas ocupadas por 1 ‘e lite de la
literatura.., ya se ve, es comedia nueva, y es preziso asistir, para criticada
después en el folletín del lunes si es de contrario, y para ponerla en las
nubes si es de amigo. -Pero, que ¿no hay orquesta hoy?, -No señor: se ha
suprimido porque, como viene tanta gente siempre a las primeras
representaciones, y hoy no hay coplas ni baiLe... Ya, pero esto es un
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abuso, una mala fe, y los intermedios...Los intermedios se pasan leyendo
o hablando. -¡Ah!.
Los palcos se van llenando poco a poco con todo lo que París tiene
de más bello y más elegante; los de embocadura (cvant seenes), deslumbra
con tanto brillante y tanta hermosura. Abajemos nuestras miradas hasta el
parterre... ¡Ah!... Ya está formada la claque en el centro: conócese en que
ocupa su lugar ordinario debajo de la lucerna; en la cara de los claqueurs
(palmoteadores), y en que los que no lo son repugnan ponerse a su lado.
¡Qué algarabía!.. ¡Qué gritos!.. “La comecia que se va a ejecutar,
un franco.” -“El argumento de la pieza, tres sieldos.” -“Vendedor de
anteojos.” -“L’Entreacte con el programa de la función y los nombres de
personajes y actores.” -“¡La ramilletera!...:” “A mis frescos ramilletes.:”
Si estamos con alguna dama y esta tiene la debilidad de mirar siquiera las
flores, ¡infelices de nosotros!... La vieja Euménide arrojará sobre la falda
de la señora un precioso bouquet, y después tenderá la mano para recibir
el dinero que hay que darle sin regatear, porque ¿quién regatea delante de
la persona que ama?.
El vendedor del Entr’acte o del Vert ‘Vert es incombustible,
impermeable y elástico: tan pronto se le ve en el paño alargándose el
periódico a los palcos, como en el amphiteatre des quatriemes, que es
como si dijéramos nuestra tertulia gritando: “allá voy” a los que le llaman
desde otra parte. Baja, sube las escaleras con la ligereza de un gamo: no
suda ni se sofoca; algunas veces resbala, pero nunca cae. A todos escucha
y a todos contesta. Con la frase sacramental de pardon, monsieu~ se cuela
aunque sea por el ojo de una aguja; muchas vecDs salta por los respaldos
de las lunetas; otras se mete por debajo. El vendedor de 1 ‘Entr ‘acte no
protege nunca intrigas inmorales, pero alguna vez desliza un billetino
amoroso entre el periódico que alarga a una trisi:e doncella tiranizada por
alguno de esos padres del antiguo régimen, que aun se encuentran ahora;
al día siguiente también suele ser portador de la :espuesta al desconsolado
amante. En fin, el vendedor del Entr’acte es uit ente aparte y colectivo,
que solo vive por las noches que ha heredado su profesión de sus padres,
y que la legará también a sus hijos, silos tiene.
Pero ya se ha levantado el telón: las pimera escenas pasan en
silencio; más después ¡cómo trabaja la claque!... ¡cómo manifiesta su
perfecta organización!... ¿Veis aquel que llora y que interrumpe a cada
instante a los actores con un eso es magnífico, eso es sublime”, ¿pues ese
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es un palmoteador de primera clase que inflama ~síy seduce a la multitud.
-¿Veis aquel otro que de y aplaude a cada chiste como un desesperado y
que se vuelve a interrogar a sus vecinos?... Pues éste también pertenece a
la clase de los claqueurs, familia tan vasta corno la especie humana, y
cuyos diferentes matices son el mayor auxilio de un director de teatros.
Dejemos correr la pieza hasta su fin, sin averiguar si es buena ni si
es mala, para ocuparnos solo de los intermediarios. En ellos se renueva el
animado espectáculo que antes de comenzar presentaba la sala; a las voces
anteriores se unen las de los mozos del café, de que ningún teatro de París
carece por pequeño que sea, gritando desaforadamente: “Horchata,
limonada, sorbetes, cerveza.” ¡Qué cerrar y abrir de puertas!... ¡qué
inmensa algarabía por doquier!... Los literatos disputan sobre el mérito
de la pieza: el foyer es el centro de las intrigas que durante el drama ha
comenzado; unos pasean, otros gritan: algún marido bonachón se queda
tranquilamente dormido tomando el fresco, mientras que la mujer
apoyada en un mancebito imberbe se desliza por las escaleras abajo; pero
no hay miedo ella volverá al palco antes de que despierte su caro esposo.
Entremos otra vez nosotros antes que ellos. Va a comenzar la
segunda pieza: todo el mundo cuchichea: la crónica escandalosa hace el
gusto: las actrices sobre todo: su vida privada y pública son objeto de
todas las conversaciones. -Fanny Essler es admixable en la Gitana. La ha
visto usted... -Oh!.. No me hable usted de ella!... Desde que Maña
Taglioni nos abandonó por el autócrata de todas las Rusias, no he vuelto a
ver ningún baile. -Quién obsequia a Madama 11>... G. ..?... El duque de
ese joven español. -Mma. Damoreau Cinti ejecuta esta noche por
centésima vez el Dominó Negro. -Ve usted aquél que está en ese palco de
embocadura con la marquesa de A... -Pues es el iuevo amante de G. .
-El resto de la oración no se percibe porque el interlocutor aproxima
demasiado los labios al oído de su adjunta, que se sonríe malignamente.
Son las doce y media: la función e ha concluido: salgamos por fin el
teatro, al cabo de cinco horas que hemos pasado en él. Tomemos nuestros
paraguas...Pero qué tropeL.. ¡Qué ruido de cErruajes!... Y luego ese
campanilleo de los vendedores de la bebida que llaman cocó... Y ese
gritar de los expendedores de periódicos... ¡Qué barahunda!.
Las funciones de los teatros de París suelen ser largas y pesadas:
pero en cambio ¡Cuánta riqueza artística y literaria ostentan aquéllos!...
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Cuántos actores eminentes poseen!... Y por úhimo, que variedad tan
admirable, tan bien entendida presentan al más exigente y descontento! !“.
El Entreacto, 2-VI- 1839
La Academia Real de Música de París
“Este teatro, uno de los magníficos de Europa, se llama también teatro
de la Grande opera, por ser donde se ejecutan las particiones de los más
acreditados compositores franceses. Los nombres de Scribe y de Auber
como autores del poema el uno y de la música el otro, han resonado y
resuenan con mucha frecuencia en aquella escena, reconocida y atacada
como la primera de París; los de Rossini y Meyerbeer se han pronunciado
también muchas veces en medio de innumerables aplausos.
Nada revela en el exterior de este coliseo su grandiosidad y
magnificencia interior: su fachada sencilla y poco notable no se distingue
ni por magníficas columnatas, ni por ricas e:;culturas, ni en fin por
admirables relieves. Empero al poner el pie en la anchurosa escalera que
conduce a las diferentes localidades, déjase ya percibir toda la riqueza y
suntuosidad del teatro. En este capaz para 1 ?37 plazas y son todas
cómodas, desde la elegante stalle de orchestre, o luneta hasta el elevado
amphiteatre des quatriennes, que equivale a nuestra tertulia. Todas ellas,
sin excepción, están revestidas de terciopelo azul, y por doquier se
advierten riquísimas colgaduras y preciosos dorados.
El primer golpe de vista que presenta el teatro iluminado por el gas, es
sorprendente; piérdese la imaginación con templando aquella admirable
construcción, aquel gusto en los adornos, aquella ligereza en la
arquitectura que forman un conjunto acabado y perfecto. La sala, de
figura circular y graciosa, es de grandísimas dimensiones, y consta de
cuatro pisos sostenidos por elevadas columnas y pilastrones. Detrás de la
orquesta hay hasta tres o cuatro filas de lunetas anchurosas y cómodas;
después de estas se extiende el parterre o sea patio, y en fin, en último
término y algo más elevado, está el anfiteatro principal. A ambos lados y
debajo de los palcos de embocadura (avant-scen¿’s), se van otros pequeños,
cenados, con celosías, que son los baignores o sea aposentos bajos.
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En el primer piso rodea una extensa y elegante galería saliente todo el
circulo del teatro: esta, que se llama balcón, está sostenida también por
diferentes columnas y remates así como alumbrada por soberbios
candelabros; detrás de ellas se ven los palcos principales. Igual simetría y
disposición se advierte en los otros dos pisos, con la diferencia de no tener
balcón; el último que forma elegantes arcadas, comprende, los cuatro
palcos laterales y el anfiteatro superior. Desde allí y alejando las miradas
o paseándolas por el recinto, es desde donde representa el teatro un
aspecto más grandioso y magnífico. Las numerosas luces que brillan en la
araña y las que se ven en arañuelas y candelabros, fingen seguramente si
fingir se puede, todo el esplendor del día. Refléjanse aquellas en los ricos
dorados que en todas partes se notan; en las soberbias molduras de las
columnas y antepechos, y por último en las pedrerías que en los palcos
deslumbran colocadas en no menos deslumbrant’~s hermosuras. Y despues
levantando la vista, no menos admiración causa el buen gusto y
proporciones. Así mismo el telón es una obra maestra en su género.
Representa el principio de un torneo, con los infanzones, y los reyes de
armas.
Tal es el teatro, cuya copia dibujada en el mismo local por el
acreditado artista Mr. Bellel, y grabada en madera por nuestro
compatriota el señor Ortega, a la sazón residente en París, y hecha
expresamente para El Entreacto repartimos hoy a nuestros suscriptores.
Hemos creído complacerles presentándoles una copia exacta y bien
ejecutada de la primera escena francesa a las faltas de esta narración,
suplirá las vista del grabado, cuya identidad podemos asegurar que es
perfecta.
Ni es solo notable la academia real de música por su arquitectura
magnificencia artística, ni solo tampoco por la sala de espectáculo. El
foyer salón de descanso, corresponde enteramente a la riqueza de aquella
y tiene 190 pies de largo y 25 de ancho. Su adorno es elegante:
enriquécenle diversidad de estatuas y de relieve; y le sostienen en un
estreno una doble hilera de columnas. El que asiste por primera vez a una
de las representaciones en este coliseo, se cree transportado a uno de los
espectáculos ideales que sueña la imaginación sin haberlos visto; a una de
esas lujosas fiestas orientales, cuya descripción se admira en las mil y una
noches, con todo su fausto y sus seducciones, con toda su hermosura, con
todo su encanto.
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Allí en aquella escena grandiosa y elevada, es donde en otro tiempo esa
ligera sílfide que nació en la Italia que hoy se disputa la Europa entera,
María Taglioni, extasiaba con su danza aérea; allí fue donde el malogrado
Nourrit, ese gran tenor víctima de su sensibilidad sintió palpitar su
corazón con el estrépito de numerosos aplausos; allí en fin, donde la
galante cantatriz, madama Cinti, consolidó su colosal reputación y
perfeccionó su talento.
Hoy cuenta el gran teatro para consolarse de estas pérdidas, crecido
esmero de artistas de no menor nombradía. Frente de ellos debemos citar
a Dapreza, al ¿mulo de Rubini, a la Dorus Gras, prima-donna; a la Stoltz,
cuya voz es una de las mejores de Europa, a Levasseur, Mario de Candia
y otros valores. Y entre los bailarines, a la graciosa Fanny Essler a esa
linda alemana que ha adivinado nuestros bailes racionales, y que ha hecho
popular la Cachucha en el primer teatro francés: a su hermana Teresa, a
la Noblet, Fitz James, y en fin a otras muchas que fuera prolijo enumerar
aquí.
Préstanos hablar de las decoraciones, de los trajes, del aparato en fin
con que se presentan las ópera y los bailes; difícil sino imposible sería la
descripción y por tanto no la intentamos, hay cosas que solo la vista puede
explicar, y por eso el espectador el gran teatro de París, se transporta
imaginariamente a los paises que el escenario representa. Sí, sí, dice,
aquellas son las rocas altas y puntiagudas de Suiza; aquella es la patria de
Guillermo TelE, esa es la fresca brisa de la mañana; aquel es el murmullo
de los torrentes... aquellas son las rosadas jóxenes de Vulerwald o de
Zurich... Otras veces asiste asombrado a la revolución de Nápoles, y toma
parte en las quejas de los pescadores en el furor de Massaniello; otras
presencia la triunfal entrada de los emperadores en la antigua Estambul, y
cuenta los prisioneras atados al carro del altivo vencedor, y los enjaezados
corceles que le donaron los reyes, sus aliados... Otras, por último, se
estremece al contemplar los horribles asesinatos de la Snit Bartelemuy, y
se levanta de su sitio y quiere lanzarse a la escena para prevenir a los
valientes hugonotes del peligro que les amenza...
Todo en la academia Real de Música está en armonía entre sí; a la
magnificencia del local corresponde la de los trajes y decoraciones; a la
brillantez corresponde la de los trajes y decoraciones; a la brillantez de la
orquesta, el mérito de los cantantes, y en fin a todas esta circunstancias,
un público culto, elegante e ilustrado.”
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Traducciones
P. E. [Patricio de la Escosura]
“Durante la administración de la empresa que concluyó con el año
cómico próximo pasado, notamos con placer que la proporción entre el
número de dramas originales, y el de los traducidos aumentó
constantemente en favor del primero, y que Las traducciones que se
representaban eran sino todas buenas, por lo menos, de mucho más mérito
que la generalidad de las anteriores. Prescindiendo del de los dramas
originales, cuestión que ni es el momento, ni para tratarla por quien ha
escrito alguno, poca duda admite que un ramo de la literatura, cualquiera
que sea principal o exclusivamente se alimenta de los esclarecidos
ingenios, cuya fecundidad fue asombro del universo en el XVII siglo
decaiga la literatura dramática. No es nuestro ánimo hacer cargos a la
sociedad de actores empresarios, porque conocemos las particulares
circunstancias en que se halla, y confesamos que sin su laudable arrojo, la
Capital de la Monarquía hubiera acaso visto cenado su teatro en este alío:
pero sin censurar a nadie podemos y debemos lamentar que se hayan
vuelto a abrir las puertas de la escena, a traducciones hechas sin buena
elección de original, y con muy pocos conocimientos de la lengua
española. Uno de los pretextos, que no razones en que se apoyan, los que
con mal entendida liberalidad disculpan esa profusión de exóticas
producciones, es el de que los dramas originales no bastan a satisfacer el
deseo de novedades que el público tiene. La respuesta es fácil: lo malo
aunque nuevo, malo es; una mala traducción podrá llenar por sorpresa
una noche el teatro, pero evita que este diez medianamente concurrido; y
por último, el descrédito del teatro influye directamente en la suerte de
actores y empresarios.
Ya hemos dicho antes, que en los tres últimos años, el número de
producciones originales, iba en progresión ascendente, y ahora añadimos
que no son necesarios grandes esfuerzos para que no disminuyan.
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Pero si tanta es la penuria de originales nuevos, ¿no valdrá siempre
mas una comedia buena de nuestro teatro antiguo, que una mala del
moderno francés?
Se dice, y no sin algún fundamento, que habiendo desaparecido las
costumbres que retratan las obras de nuestros grandes maestros, el
público las oye con indiferencia. Alguna fuerza tiene este argumento,
aunque no toda la que se le supone; porque las costumbres de de la edad
media, no son tampoco las nuestras, y sin emlnrgo se aplauden dramas,
cuyo objeto casi exclusivo es pintarlas.
Lo que hay en esto es, que cuando se representan comedias antiguas, se
eligen las más comunes, se reparten los papeles como Dios quiere, se
ponen en escena mal, y no se ejecutan ni bien ni mal; que no es
ejecutarlas, relatar de cualquier modo sus admirables versos.
Si una mano hábil, escogiese en el abundanne tesorero de que vamos
hablando, si un hombre celoso e inteligente se dedicase a poner las
comedias en escena, y si los actores convencidcs de que en su ejecución,
pueden recoger muchos laureles, se esmerasen zn ellas puede asegurarse
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SITUACION ACTUAL, HISTORIA Y PROELEMATICA DE LOS
FONDOS DE LA ZARZUELA.
El primer paso para la realización de esie trabajo doctoral era
conseguir reunir el material para llevar a cabo el estudio musical que nos
habíamos propuesto en principio, es decir las zarzuelas y obras líricas
estrenadas en Madrid desde 1832 hasta 1856, fecha de inauguración del
Teatro de la Zarzuela, construido en la Calle Jovellanos; la recuperación
de este material era un trabajo imprescindible rara poder valorar desde
un punto de vista musical todo un repertorio que, no sólo por su amplitud,
sinó por su calidad merece figurar entre los m~ s interesantes productos
culturales de la música del siglo XIX español, y que había sido abordado
desde varios puntos de vista, historiográficos, literarios, sociológicos,
artísticos, pero no musical tal y como lo exige la moderna metodología de
análisis de los fenómenos líricos.
Partiendo de un estudio apriorístico del fenómeno, siguiendo los
criterios históricos del estudio del género, podríamos organizar la historia
del género de la siguiente forma:
Primer periodo, desde 1832 hasta 1849 en que comienza la
zarzuela restaurada; este primer periodo Lírico podría ser definido
como el periodo de desarrollo de la Zarzuela Romántica en un
acto.
Segundo periodo, desde 1849 a 1856, año éste en el que se
estrena el Teatro de la Zarzuela, dotando al género de un
escenario estable de desarrollo.
Tercer periodo, desde 1857 a 1868, año éste en el que comienza
el Género Chico; durante este periode la zarzuela en 3 actos




Cuarto período, desde 1868 a 1900, periodo álgido del Género
Chico
Quinto periodo, de 1900 a 1936, segundo periodo cumbre de la
Zarzuela Grande, y revitalización de otras formas como son el
Género ínfimo y la Opereta que estarían dentro del espíritu de la
musíca que demandan los felices 20.
De todos estos periodos, los que nos interesan en esta tesis son los que
hemos considerado el primer periodo, o el de la Zarzuela Romántica, y el
segundo o el de la Zarzuela Restaurada. El primero era ignorado por los
historiadores clásicos, evitando utilizar la definición de zarzuela para
obras compuestas antes de 1849, año en que los estrenos de Hernando
consiguen “restaurar’ el género’. Era imposible rastrear la ubicación de
las partituras de este periodo; como se puede observar en el catálogo,
algunas de las pequeñas zarzuelas en 1 acto aparecieron en un pequeño
archivo histórico de partituras, que se encontraba sin catalogar hasta este
momento, y que hemos catalogado, en la Sociedad General de Autores de
España, en su sede madrileña de la calle de Fernando VI2 Dentro de este
Archivo han aparecido Jeroma la castañera, ¡Es la Chachi!, La sal de
Jesús, Misterios de bastidores, etc., hallazgos que nos han permitido
arrojar alguna luz sobre el tipo de obras que se e ~trenabany triunfaban en
los escenarios madrileños de principios de siglo, muy influidos por los
gustos de la música de salón, y por el falso “nacionalismo” musical
romántico. En la Sección de Música de la Biblioteca Nacional no se
encuentra ninguna obra de este periodo, y en la Biblioteca del
Conservatorio Superior de Música de Madrid, de imposible acceso al
investigador, aparece, entre las fichas antiguas, la de la zarzuela escrita
para la inauguración del Conservatorio de M’ Cristina en 1832, Los
enredos de un curioso, obra a la que no hemos u odido acceder ante la, ya
1 Veánse los capítulos 5 y 6 de esta tesis, donde se estudia a fondo este periodo.
2 Cortizo, Encina. Catálogo de los Fondos Musicales de la Sociedad General de
Autores de España, Teatro Lírico, Madrid. Partituras. Vol 1. Madrid, SGAE, 1993.
-4-
larguisima situación de desastre que atraviesa la biblioteca de dicho
centro.
El segundo periodo (1849-1856) ha sido tratado más a fondo por la
historiografía musical, ya que cuenta con dos obras magistrales: La
Historia de la zarzuela o sea el Drama Lírico en España, desde su origen a
fines del siglo XIX 3, de Emilio Cotarelo y Mori, publicada en 1934 y La
ópera española y la música dramática en España en el siglo XIX,
publicada en 1881, de Antonio Peña y Goñi4. A pesar de las críticas a las
que estas obras se han visto incesantemente sometidas, deben ser leidas en
su contexto, y ofrecen bastantes ejemplos de las opiniones y complejos de
la época a la que pertenecen cada una de ellas. El análisis de Cotarelo es
mas fi-ío y descriptivo que el de Peña, cegado poE la amistad que le unía a
ciertos autores que son juzgados en su obra; ambos son interesantes
productos de su época, y no es posible realizar un estudio del teatro lírico
sin acudir a ellas como fuentes secundarias de estudio. Si embargo
abordar el análisis de esta segunda época ha resultado más complejo. Fue
necesario, en primer lugar, fijar el repertorio realizado y estrenado, a
pesar de que se encuentra detallada en las citadas obras de estos autores,
sobre todo la de Peña y Goñi, que ofrece catálogos parciales por autores
bastante completos. El manejo de obras como el Catálogo del teatro Lírico
Español en la Biblioteca Nacional, el catálogo del Boletín de la Propiedad
Intelectual, y el Catálogo de Teatro Lírico de Ig esias de Souza, así como
el de los fondos de libretos de la SGAE, en proc ~so de realización, al que
hemos podido acceder, posibilitaron llevar a cabo una labor más
exhaustiva, que ha sido a su vez completada c~n el estudio de algunas
3ESIa obra inconclusa, dado que en su edición original sólo llega hasta el 1857,
fue parcialmente continuada por el autor con otro; seis capítulos aparecidos
en el Boie la de la Academia de la Historia Española, e iniciados en el Alio XXII,
N” XXII del citado
Boletín.
4 Además de éstas aparecen libritos menos detallalos como el Album de la
zarzuela de Eduardo Vélaz de Medrano, etc, que sirven para completar el
esq u ema.
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fuentes hemerográficas, que ofrecen testimonios contemporáneos sobre la
vida teatral madrileña en el siglo XIX.
Tras conseguir llevar a cabo un catálogo de estrenos, descubrimos que
el 90% de los fondos de este periodo, se conservaba en el el pequeño
archivo lírico de partituras de la Sociedad Geneial de Autores de España
(SGAE) que hemos catalogado. Este archivo contiene originales o copias
firmadas y fechadas por el autor, por lo que se han de considerar como
documentos originales5 y se encuentran conservados en buen estado, de
forma que de muchas se podría hacer una edición facsímil. El hallazgo de
partituras orquestales completas nos han permitido valorar el conjunto
orquestal completo, así como valorar parámetros de orquestación que
resultaban imposibles de entender anteriormente, ya que la mayoría de las
veces contábamos sólamente con guiones de dirección, particellas o
partituras reducidas para voz y piano.
Si rastreamos los antecedentes de la formació:i de dicho archivo lírico,
encontramos la razón fundamental de su creación en el Decreto Orgánico
de Teatros publicado en 1843 por el Ministro de Fomento, Conde de San
Luis, que reconoce y reglamenta por primera vez en nuestro país la
propiedad intelectual, llegando con ello a los músicos lo beneficios de la
ley, que los convierte en dueños de sus creaciones. A partir de este
momento no se podía copiar, vender o alquilar una nota sin contar con el
permiso del autor; sin embargo como cada copia del material venía a
costar en 1890 unas 100 pesetas por acto, desde ~l nacimiento del Género
Chico (1868), el compositor se vio obligado a ponerse en manos de
administradores, frecuentemente editores, que se encargaban de la
difusión de su obra. El producto obtenido era entonces íntegramente del
editor, después de pagar lo reclamado por el autor, cuyas exigencias
económicas dependían de su fama y poder en el mercado.
5 Es evidente que se les puede dar el valor de ori:.;inales, aunque sean copias,
sabiendo que era muy normal que al menos los autores de éxito, no hiciesen
las partitura de su puño y letra sino que diesen la obra a un copista que hacía
la copia final sobre la que el autor estampaba su firma.
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Según Sinesio Delgado, es Francisco Camprodón el primero que
conserva para si la propiedad de su obra Flor de un día, encargando de su
administración al editor Alonso Gullón6, y consiguiendo con ello cierta
independencia y que la obra produjese en tres años tres mil duros. El
ejemplo de Camprodón fue seguido por Ventura de la Vega, Barbieri,
Gaztambide, Luis Mariano de Larra, García Gutiérrez y Olona; todos
ellos fundamentan la importancia de la casa Gull¿n, que comienza a actuar
tal y cómo después lo haría la Sociedad de Autores. El ejemplo fue
seguido por las grandes editoriales, especialmente por las de Fiscowich,
Hijos de Hidalgo y Luis Aruej, heredero de La[ama; de esta forma, los
editores llegaron a constituir importantes archivos musicales propios,
denominados también “galeríast, que rendían cuentas trimestralmente. El
negocio fue próspero, y surgieron archivos en otras ciudades españolas
(Barcelona, Cádiz, Sevilla, Valencia y Murcia), generándose una situación
de confusión para los propios autores, que > a no podían realmente
controlar lo que se hacia con sus obras, y estElban sujetos a intereses
crematísticos, y no musicales, a la hora de la distribución de sus
composiciones. Ante esta caótica situación, Fiscowich les ofrece
convertirse en el editor real, comprándoles todos los derechos de copia y
reproducción, con lo que, a pesar de convertLrse incialmente en una
especie de redentor, a la postre, paso a ser el enemigo principal del autor.
El compositor vendía, cedía y traspasaba a í>erpetuidad “el derecho
exclusivo de reproducción, copia e impresión de todas las obras que había
escrito hasta la fecha y cuantas escribiera en lo sucesivo”, y recibía a
cambio una pequeña cantidad de dinero7. El dreño de los materiales se
obligaba a servir el material orquestal, denominado “archivo”, a las
compañías por el precio que juzgase oportuno; Fiscowich impuso: “15
pesetas diarias por 3 actos; 50 céntimos más por cada una de las que pase
de los 3 actos; 6 duros de prima si la zarzuela era nueva; otros 6 si la
6 Delgado. Sinesio. Mi teatro. Com.o nació la Sociedad General de Autores,
Madrid. Edición homenaje a la Sociedad General de Autores de España, SGAE,
1960, p. 24.
~ Entre quinientas y dos mil pesetas, según la categxía del autor.
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empresa quería que se le enviara pronto, y por fin 500 pesetas de fianza
por desperfectos”.
Sin pretender hacer una nómina de cuantos en el momento se dedicaron
a lo que parecía un pingile negocio, se deben citar en primer lugar los
archivos de los propios teatros o empresas, como el Teatro de la Zarzuela,
la Empresa de Juan Orejón, la de Angel Povedaro, el Teatro de lo Bufos,
Galería Dramática, Teatro Novedades, Teatro Apoío, y los archivos en
manos de los empresarios Arregui y Aruej (sucesores del Archivo de
Lalama). Otro tipo de archivos son los de los citados archiveros o dueños
de copisterías. Entre todos .estos, sin duda el más importante fue el del
citado Florencio Fiscowich y Díaz de Antoñana, también llamado “el rey
de los archivos de música”, heredero de la casa editorial de Alonso
Gullón. Fiscowich realizó una importante labor de captación de nuevos
autores, como ya hemos mencionado. Además de él son de especial relieve
para el desarrollo del género: Eduardo Hidalgo, ándrés Vidal y Llimona,
José Rogel y Soriano, Romero y Marzo, Casimiro Martín, José Camacho,
Angel Gascó de Castelló, Enrique Bergali de Sevilla, Luis Carbonelí de
Valencia, Jorge Olmos de Alicante, y José Verdú de Murcia.
En el archivo lírico de la Sociedad de Autores, donde hemos
encontrado el 90% de las obras estrenadas en los años que nos interesan en
esta tesis, la mayoría de las partituras conservan el sello original del
archivo de procedencia; así sabemos que:
- 182 proceden del Archivo de Fiscowich
57 del Archivo de Eduardo Hidalgo
- 14 del Archivo de la Compañía de Juan Orejón
3 del Archivo del Teatro de la Zarzuela
3 del Archivo de Vicente de Lalama
3 del Archivo de Ricardo Gullón
3 del Archivo de Antonio Romero
- 2 del Archivo de Enrique Bergali de Sevilla,
- 2 del Archivo de Juan Diez
- 2 del Archivo de Francisco Sedó
- 2 del Archivo de Emilio López de Toro de Swilla
- 2 del Archivo del Teatro de los Bufos
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- 1 del Archivo de Orejón
- 1 del Archivo de José Camacho
- 1 del Archivo de José Verdú de Murcia
- 1 del Archivo de Teatro Tívoli de Barcelona
- 1 el Archivo de Casimiro Martín
- 1 del Archivo del Teatro de Recoletos
- 1 del Archivo de Carbonelí de Valencia.
Como se puede comprobar materialmente por las cifras, Fiscowich se
convierte en el gran protagonista de esta situaciór. A los largo de los años
se fue apoderando de los fondos del resto dc los archiveros que se
hundieron, consiguiendo que sus archivos produjeran hasta veinticinco mil
duros anua]es y quedando en posesión de la mayor parte de los fondos de
la zarzuela grande y del género chico. Sin embargo, en la década de los
años noventa, aparece una figura que se opone a la de Fiscowich,
manteniendo su propio archivo, lo que le valió ana guerra de seis años:
Ruperto Chapí. Esta situación se mantiene hasta el año 1898, momento en
el que una serie de músicos, entre ellos Torregrosa, en compañía de
Sinesio Delgado, plantean una revolución trascendental: la fundación de la
Asociación Lírico-Dramática, con la intención de defender sus derechos y
suprimir los intermediarios. La gravedad del terna había hecho surgir en
torno de aquel momento otras dos sociedades además de la citada: la
Sociedad de Autores, Compositores y Editores dc música (1892), llamada
de “pequeño derecho”, que se encargaba de co:nrolar la música que se
utilizaba en cafés. plazas de toros, etc8; y po¡ fin la que decide crear
Sinesio Delgado: una sociedad de los mimos aui~ores, de forma que ellos
personalmente puedan administrar sus propios derechos sin
intermediarios: la Sociedad de Autores Españoles (SAE), constituida
legalmente el 16 de junio de 1899, que dominará el hacer musical español.
Pronto las dos primeras se unen con esta última; la sociedad estaba
presidida por Vital Aza, tenía de secretario a Sinesio delgado, de tesorero
8 La mayor parte de las acciones de esta asociación estaban también en manos
de Fiseowich.
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a López Silva, y de vocales a Ramos Carrión Chapí, Carlos Arniches y
Torregros a.
Desde el momento de su fundación surge una batalla entre Fiscowich y
a SAE por el monopolio de la producción musical en España, batalla que
se complica con el nacimiento de una nueva sociedad el 12 de octubre de
1900: la Asociación de Autores, Compositores y Propietarios de Obras
Teatrales presidida por Pérez Galdós, y mjvida en el fondo por
Fiscowich, intentanto una última reacción ante el desmoronamiento
material de su imperio. Esta sociedad pronto recibe el nombre de
“contrasociedad”, y su presencia contribuye it embrollar aún más la
situación, pues determinó la existencia simuliánea en Madrid de dos
archivos fundamentales: el de Fiscowich y el de la Sociedad de Autores
Españoles (SAE). En el Archivo de Fiscowich h~bía unas veinte mil obras
si sumamos las de pequeño y grande derecho que reunían los más de
veinticinco archivos de editores que él habla ido adquiriendo. Las
diferencias de planteamientos entre la SAF y Fiscowich eran las
siguientes: éste cobraba el 2% de los derechos de Madrid y el 15% de los
de provincias, mientras las SAE no cobraba en Vladrid, recaudaba el 8%
en provincias, y el 2% de las obras de pequeño derecho. Fiscowich
liquidaba trimestralmente, mientras que la SAE 1<) hacía mensualmente.
La batalla entre Fiscowich y la Sociedad de Autores Españoles fue
dura; la SAE adquiere el Archivo de Pablo Martin por el precio de cien
mil pesetas; en él se encontraban algunas de las obras de éxito de Chapí y
Giménez, igualando con ello las fuerzas. El acto final tiene un símbolo: las
dos obras compuestas por Tomás Barrera, Dolo retes y El género ínfimo,
estrenadas ambas en el Teatro Apolo, con los que la SAE presenta la
batalla definitiva, bastante dura, pero con victoria final. El éxito del
Apolo supuso la caída de Fiscowich, que se vio obligado a la entrega del
Archivo a la SAE el 17 de octubre de 1901. por ochenta mil duros
pagados a través de un empréstito a devolver en diez años. Este hecho
supone la potenciación definitiva de la SAE, que ya en noviembre de ese
mismo año de 1901 tenía unos ingresos anuales de un millón y medio de
pesetas.
En el Archivo de la SAE se recogieron poi sucesivos contratos los
archivos de Hidalgo e hijos el 17 de octubre de 1901; y el de Luis Aruej,
— lo —
el empresario del Apolo, el mismo día en la notaría de E. López Palop; de
esta forma la SAE se convirtió en dueña de todas las obras de todos los
autores vivos y muertos que estaban en el mercado escénico.
Así hemos pasado revista brevemente a las ces: ones y compras que han
conformado los fondos líricos de la actual Sociedad General de Autores de
España, creada como tal en 1932.
El catálogo que ofrecemos a modo de Apéndice de esta tesis, es un
catálogo cerrado, ya que se trata de un archivo muerto, no crecerá a
partir de nuestro trabajo. Cuenta con las partituras de casi todas las obra
que hemos tratado en esta tesis doctoral, y todas las demás que se
encuentran hoy depositadas en los fondos de la SGAE. Constituye una
novedad ya que era un archivo sin inventariar, y por medio de su
catalogación hemos conseguido partituras consideradas como perdidas
hasta el momento, y hemos reconstruido otras que se encontraban
divididas en legajos independientes. Las obras, todas ellas manuscritas, son
partituras originales o copias de época, en muchos casos firmadas por el
autor (como en el caso de la mayoría de las obras de Barbieri), por tanto
su valor es tanto documental como histórico.
El catálogo ha sido realizado por medio de una base de datos
informática (4th Dimension de Macintosh©), y ha tratado de describir
todos los parámetros importantes de las obras aparecidas. La numeracion
de las fichas es correlativa de cero a mil seiscien :os noventa. La obra está
sufriendo el proceso de publicación por la Sociedad General de Autores
de España dentro de la colección que dedicarán a la publicación de sus
fondos musicales9.
~>Esta es la razón de que la numeración de sus páginas comience en el número 25, ya que
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J’e;sc»i:*zc Vo es (sin especificar jíersonajes)




ACIVES LOZANO, Rafael/RUBIO LAINIZ, Auge)
1E1 teatro en 1876~
Revista Iax,t;istica (le teatros e,, ‘2 ;,trtc,s,
LiIueu, rie Rafael M~ Líe,,,.
Pat rirut a tu,axíusc’sit;,.
Peisnt’: El Aíre, el Dñíe,o. Giro.
J’laniilla: Fin. II. cl, Ig. 4>, ci’’. ti,,,, tu, pete. tu.





La casa de lijeos
Zarzuela ti> acto y 4 tici>,iexos.
Lii,,,;,> de Nl ariajio Pixía y Dc,nsñíguez.
}‘;itI,líi,a tt)a,,UNc:xxta,
¡‘exsot ,aje—s: Ci., rs,. Li,liqor. Dc,,, Ligado, Dc,f,a Rosa, Dcu,í
1~ ‘uit iii
J’hn,hIL,r FI,,. fi. al,. ci. fg. Ip, cnn, luí. perc. tu,




La corte delnifto terso
Zau7 oria e,, 2 actos. Oi,ra teatía] ciii ,,cto y 4 isunieros,
Ar’EVEr.r L<>ZAN<’ /27
Libreto d ejosé Maniacín, Vallejn>.
l>aitiWt’)s Tilauiuscriila,
F’etscuqjcc Capithí. Nií’ict. Ccírcí,





j ogtlele corisicc,’iísicro cuí 2 =ltt.c>5
Lilíietc.i cje Mauiat,ci Pñía y Dcíuííñígue’¡
Dos Jíautii.c ¡ras ;,ía~stsscrs,L,s,
Persrcrs.xj,s: Doc I-Iot’,ct lícír, ct. Rosen <Y o. Sensi ¡iva, leres a.
I’Lí,xhfl;x: Fhcs, II. oit. ci, Ig. tyu, <ruy,, ti»>. ;test, tu,
Estreno: Y. Aílxayc,líxa, 24-XII-1 870.
MIO/lo
La sobrina del rector
Zarzuela cuí 3 acrtcís y 15 ssfluí,ru-¡uts,
LiltírIr> ciejosé Maiiauií Vallejo.
Partitura tít t,oscriitrí.
Peis<>zr4rsr C¡írlcís, (hsiiillcí, Coralina. lsaI’el,Joaií






Un descendiente de los Bor~a
¿,ís roela mis 1 oc tu y 4 ríc’¡isíruos.
Lil,,rtc ¡lcr Mi¿,’csr) Ra,x>í,s Caíxh’nx,
lIc>> potril lías tííauíusc:sítas.
)‘rn<*j;>jr~ Dixii» Ciii] a, Ertíeleuií~. R evale,,te,
¡‘L>i>tjfl;> VI, ¡xl>, crí. Vg. (1’, tun. lii,,. peícr. tu.
bizet o: ‘1. nl cilio ci, It chic, (M ací u).] 874.
Mambrú
Zarzuela cuí 2 aclcís,
Liltrelcí de Atígrí Nl c o íd éjar ¡ Luis cíe Cl ¡oiles,
Partitura flioflustijla.
Pcr~sr.t~tcr Botí,i>xlidla. (jalacir. Lacíta, Dcu’½sLuz. Mau,íi>rú.
PI;ínrillar FI. olí, crí, Vg, Ip. crin, ti>,,, ¡íricr. cro,






Una canción de amor
Zarzuela cii 3 aíric,s.
Iii írelíí cíe Aí ílcíí sic> Huila clo.
ti.ínlil 1J10 maiiusíriil,í.
P<—ricn4t—,- Cas,t<tfla. Duauír, Félix’, Marqués. Mií,istro.
Rcís;ít a. Cutio.
J’hs,iolla: Fi. oh. <rl. Vg. t1í, cití. tistí. peir. tu,
Aicrljiv<, o rí4ñísulr FI ci tetí ci cx Fiscowicrl
M~/2l
Satan4s segundo
Zarzuela cts 2 anrt,>s y 7 cíú,~,cricis.
Lilírelo (le Rafael NI> Lien>,
Pautituta n,acíuscrsiío.
Pmr,sc»t!,ct>r c:xs,u=ííir>,(.cíualusa. lscílíeli,io. f’isliíí,1,un1ííuí.
PLjííhll;x: Flí,. II. (>1>. <rl. Ig. II>. cuí, ti>>>, ;íeícr. cro.






Una noche en un mesón
Z.íu ¿cielo e>,] ucrio.
Libreo> ce Luis Pacliecro,
Pasiiíoío uusai,uscru’sio.
F>eí’)c*nit ¡: Clara. í,s és, Luis, Perico. Coro.
Pflxaifl;ír Vi. <ti>. cl. Vg. <ji. crí, ¡buí, perc. tu.






Partit;>,,, u> a,s uscrií 1>1.
Pt~scxtqct~ Atutía. Augoelles.jooxi. Dcífl;m Frosquira. Díxí’ía
Isabel. O(eící, SaI;ízaí. Gcí;cí.





J u>,”uete líufcí cix 1 (tx,i lic> y 8 xxouííeu ci.
Lilíreho dejosé Vetirquez SWícrlrez,
P;r cci tuva nsalscxsc siro.
P~s<,;z~~cr Oca, juhcí. Vot> Rocluigo. Cí,rcx,
PLínl,lls,: FI. cii>. crí. ig. h~u. t5’ui, lío.
1íeucr, ru,
Esbe,x,r Y. de Son Feo rau it! ci (Sevilla), 1 $1,8.
MTO/24
lTtr2B]
Dotí Picí. R iva.
Iij¿uf(ilIw FI. oh;. crí, fg. ¡fi. eh,,. dic¡. f’ehyr, <ro,
Lsflex,or Y. cíe Li Za szoel>í (Mací uici ) , 271ll.186’2.




C)ííeuí es> 3 acrros.
Lilííerci leV, 3. Mouíey Coutls.
Pos Lsrtx,;x ucciocrida por Pallo Soscxz¡ilíal: ;í;sutitura
loliícro1is;ic a,
J’er,sc»mfr,c Airíííñiiíí;i. Luis. Dixyx PecJxo. Pepita. Vitaxio.
Cc luí,,
¡‘ismxriÑ,r ‘1. cJe] liceo (Rascreícsra), 5—1—1 896,




San Antonic de la Florida
ALBA. Mateo
Ej vesúdo largo
Di ¿ihígo lítico cii 3 uíútnercí>,
LUneto de Fe.xnazído G;ncrí;í Chííexící /Jesús Ric¡crócí
Ginrénez,
Pa it, 1rora unir!) osculo.
JSscn4úsr Voces (sin es~xecifscar 1ierscísíojes).
PLí,xtrllar Fin, fi, ob, cl, Vg. 4>. ti>>>, tu. liercr. cro.





Zarzuela ci, 1 ¡rtrlcí y 4 u,úisserc,s.
Lil,uerci cl e [<alisel Go rtf>í S;rt u liii eliot>,
Dos ;ioitiruíou hí,atíosírs,lou.
Penc*x.#tsr Cii,dido, licor Cuis1íuicí Be,níxi, ;cxlcis rl] íiircx,
Z;íízcxelo cóuixicra ciii acrcí, 2 cuadros y 7 números.
Liiíír.lcx ti e Esísei,io Sierra.
Pauíir;xío red cicia por Pablo Sosozflixal,
Pcxs<*r,fr~r Dc Vio Ascretisic’xui. Eistic1oe. Gabíjel, Do>> Lesbis,
R <‘ix,. (~cs O lix=¡uní )ui jo,
E’u,etxxr Y. Aj (>11> (Moc] sid ) . 2(’i—X—1 894.
Am
11h29]
ALCARAZ. Manuel! AYU SO. Enrique
Las nifias de mis ojos
01 xua 1 e;,Iral cus 1 a tIc> y fi uíúiiseros,
1’ arlitusa ti, a [iuscrsila.
Jctx<nyu-s: Vi nres (sizx espec.ifu<ra r pecso¡íajc).










Zarzuela cus 3 achxs.
Lilirett, tic Euííilio GíísizMez del (bostillo / Luis Moihiutez
Rcxííu¡iu,.
Parte de oíicítíhoi u>ro,scssuru,ha.
Iézs<*rsjesr’ Cúl.utu aya, (cxsrcíciiux. Edooícicx. Fuou,íisírcu
Ndí,sítes Pacjcxiucu. G¡íuugau’iiia.Jrlc cíe Pííiicria. l,u,xis
Gssncielas, Nlaeíuxíu SlayuxaI. ,%lauíolc,, NIa,asill¡ís la
Calesero, Nleíucliesa. líeulucu G;urui;u. Peíiírcí rl Ciegcu
Piruli. Rafael S;niaiíuia. (2txícx.






Z¡íuzoeio ru 1 oírrcu y 3 hxúcíseuos.
libre;, <le lujas, Maesrue.
}‘=>t¡ihu~uaxx,assoscrJ,¡a,
Iexs<*tu¡r~~r ~ (sus es1xecriflcrar Jícusouiajes)







Za uzo cia e’> 3 acr ti ci,
Lilíjeto de Ensilicx Gcxuuz=UeztI rl Ch,sriuíí / Luis Nl írhiuíez
Rcin,áxs,
N úiííero suelicí u,>o,iuscuíI c u.
I’ets<*x..4et,’ Voces (su, es~ íeriliírar ríeusc itíajes)
I’l;,,xiílLsr Fluí, fi. cxix. :1, Vg. r;u, cuí. ¡‘tui, ;xeicr. cro.





l;u,,hasíi crcíiuiicci—iuuicra eíí 1 acrho. 4 tuadrc,s y 5 Tihjlihcr<iS,
lilíuero <le Ricraudc, Cusra,s ¡ Eugeuúo GullcSuí y lerár,.
Pairitusa ti ,odsuscs,uo,
I’riscszjfr~r Oc>,, Báil ‘xi sc>. Fray Canos o, CapiUsrí. NIaugauita.
[hiño lerbrtta. Sinírjír. Geiro.
Jfl,xtífl¿,r ir!>> II, ob, trl, Vg. y, cs’n, <bus, tu. perc. tu,







I’exs<eí¿#esr Votres (siu~ es1ieurifucar 1-ieri~ it rajes).
MI0/32
[1h33]
ALTIMIRA. Francisco dc Asís
Industria, comercio y artes
juguete :óuuiicrci—lfrucíx Chi 1 •uchtu y 4 uíúus,rros.
Librercx dc Solvxiclou Carter>,,
Partitura i,í>míruscríísxr.
J’er«*s4esr Co unseíu, Ltíuicjcxe. Luisa. Sail Pcrciic,, ticíla.
flan/itt,: Fbi, fi. o?,, <:1, h~. t¡x, tucí. cli,,. <ni,
Zauzoel>, cuí 1 xrcrtci y 4 í>úuneuos.
Lii> se o ci Fra>u crisírc, C oinpuzoxrí
Pxsrr,nxr,r ,sioh,cxscruih>r: fuauiltura para piano n,anuscí’íta.
F’exson.j~ Vi itres (sil> esí ieciflc:or jxersotíajes)
Itbnxuill:ur Fi. ob. ti. fr. rp. ciii. rbi,. pert. tu.
MIfliiS
[1h37]
ALVAREZ DEL CASTILLO <seudónimo de VIVES
ROlO. Amadeo)
A la vera der queré
S,íuuurtr ¡si ,clalcxz es>] a(rh(u. 2cu¡,ciros Y
6 u,úníercts.




Jenm*jnjrsr Vocres (su es~ tecí Girar peuscí>tajes). O trc u.
PJ;snrill;ír Fluí, fi, oit, crí, 1< Ip. crin, tuis. ¡teicr, <vn.





01>, a te,íhs ti cii 3 ,íciíts y 9 r,úííueuos.
Lil,ícríx (le Edu.nísdcx Níuñíxz del 1>ciuiilluu.
P¡rttituía htio,itsscrutta.
Pír2sn~*~c V tires ( su r e specriftc ¡ir 1ue,soí r ;ujes)




La isla del tenor
Z¡íuzcxela cus 1a<rhcí y 5 hiulhuercis.
iii íue ti u cíe E Fet~tátí 1 ez Iglesias.
‘auLihuu¡i lisa IIxs(rulta,
Ji,, StA c4ci: Artista, la Ritiera. Otro,
~Ja,xtIlhírFui II, ob, cl, Vg. 1;>. tuis. tbíu, ¡u. ¡uem, cro.
4 u /xivcx (‘iit,’1J oir FIcxre;u dc’ Fis c:ííwi crí,
AflO/41
[11-42]
ALVIRA Y ALMECH.José María/FUENTES VIEJO,
Edujuclo
Carmen, la Cigarrera
Oluu¡u catía] ti> 12 uuúuureuos.
P¡íititura íuiaííuscruut;í.
1’eisiAryetr C;íu’uiíeur. ¡“lc,íes, Fíasc¡uira. Mercedes. Mitrales,
Zúñiga. C orc u.
J’la,xhill;ír ¡rius i. <xl>, ti,
1t~ t
1x, t¡ut, tía,, pete. aují. tui.
MIO/42
[1h43]
Opeseh*í cuí 3 euaul icís.
Cuióít de ouquesra uiu¡uimusírnríx.
Peíscui.jetr Buuí “xci. Gro,> gecretol. Craxi secrrerauicu. c:íxuíu.





NI oitciuiíugo cus pto so y veu so cxi 3 tici u ix etc is.
Liltreccu dejcísé Mcurales cid Cauuupcí ¡ Aguisrící Siluiz
Ríuclííguez.
Pat rbi,> a uuí.ut ícxsúsito,
Prtsc*ryetr Vocrcs (si,u es1xecrilicr;ur persoíusjes).
PInxdllar Rus, II, oit, crí. 114. r¡í, cruhí, rius,, huí. ixesr. nl.
Estimo: Y, Nc,vecl oíl rs (NI ¡sí!tu), 1 2—X 11-19<14.
Notas:Dlii .í dedsc¡íc)a ¡u ls ti1uier Pilar Catícuas.
MIO/40
[1h41]
ALVIRA Y ALMECH.José Maria
ALVIRA Y ALMECH.José María
0c la retreta ala diana
Zarzuela tu> 1 acto y fi Itutiteros,
Liiutetc, cíe Luxis de Zulueta Vergara.
Pouhr;ur¡i si,;,, uscríxha.
)i~~,5fl¡LJt’ De cxgsari¡rs, Enui cíue, Pilar, Coto.
Il,,x,rijhír Fu,, fi. cxix, crí, Vg. tjx, cii>. ¡iii>, 1ro. petc. tu,
!St;u, ¡o: Y. Es] ¡iv;, (NI oíl riíl ). 23—Ii i-1 897.
AfflJ/43
[1h44]
ALVIRA Y A.LMECH.José María/FUENTES VIEJO.
Eduardo
El bufón d~ Duque (Rigoletto)
Zaizuel>, urss 1 ¡,crruu, 2 írux¡íílíc,s Y ~ utúsíseros.
Lilxuerc u cíe Fu uic¡ue.Aísoycx.
lu¡uuruhcur¡u t>l¡iuruscruit;ír paire <le apixísLír níanuscrrut¡s.
J>exsinx:4cír lht vs;,. Cefsat,í,, ci Duque, Gilda, Marullcx. Coro,
II,,íxdll¡xr FIn, II. <ti>, cl. ig. q>. <pr. ti,,>, percr. tu,
Es¡íexx,: it NI> ravillas (NI ¿iii tuI), 19%] 923,
A1o¡ns: Iteiní sc iuiciss cíe la ¿queJa Rk’oJctto. cl e Veudi.
A falta de pan.. MPO/44
Ti- .uc.. Li’>.,.
ALVJ FA Y Ai~MP(’H /32
[1h45]
ALvIRA Y ALMEGH.Jc~sé María
El espaflolito
Episoíiict ilsicrí, cus 1 ¡sirIo y 5 íiúuuiercxs.
Lilsueto de Ricarcicí Vicetttít leí Rey.
Iu¡srlituh .5 ttto,íusirrtta.
Pctsc.tnfrs’ Atigeijiso. Dueño, Rivero, Sausguí¡s. (?uvxuut.
flantillar Fu,, fi. cutí, crí. Hg. tít. cuí. tittt, tu,
1tercr, urcx.
Lsnri¡o: T. Esiava (NI íd huí). 12-Nl 894,
A ,crlxiv<i o¡Ñíx í;uI: Fi sur cris tic> Fisr c íwiírl u.
1.110/45
[11-46]
ALVIRA Y ALMECH.Jusé Maria
El veterano
Zarzuela cuí 1 acrh ci y 4 uíúíuí crí us.
Libreto de Bctu,ifiíc:ici Piiueílcí / AIIcusxsc, Beusitu, AlOsící
Pas <itura niohiuscruita.
Pí~sax~rs’ Jubo, P;sl,icu. Teses;s. Ccuíci.
Plauírillar Fluí. II. cutí, crí, 1,4. u> crují, luís. iteuur. írux,
E,stye,x,: 1, Elcl<ts¡íclcí (B¡íucreiiíixo). 21—Viuil 902
Mi0/46
[1h47]
11:simúflar lis,, Ii. c,iu, crí. Hg. ju. cruts, tltu,, uit, trw




ALvIRA Y ALMECU José María
Gente dcv pa~
Lii inrI,, < ix 1 .schs y 3 Tiúisirros.
l.itítehct 1 r AIIcítssc, Beusitís AiI;srcx ¡ NIiguei Saiusz.
l’aitiiitu;s r11>11 ‘Uscruiha.
J’rrcsctisjfr, Au gel, Goceta. Cii huja, Puiuí,, Cormí.
¡‘loíífiflar Fluí, Ii. c,b, <rl, ig. tui. <ruth. muís, pese. e.u.
MJO/49
[11-50]
ALVIRA Y ALMECH,Jc>sé María
Jai.. alai
V’,sutíulcx c 1 sncíc o—liuicrct rus 1 ;scrtc, y 7 utiñeiOs,
Liittesuu ii r Vírtxruto de ia Vega ¡ José de la Cuestn.
Pausicuu¡s vs,¡sususrutt;s.
¡<errsixhJ.sjrtr C;ssucsta. Ctsuuíe. el C1>ulc,. (jauría, Luisa, Pedro,
I’JaíxsiIhxr lis, fi, cutí, crí. Vg. t1u. crulí. das, tu, pese.. e.u.
Esoeyx,r 1 Pnxscrupe Allotiso (NIad cid). 2-IX-1893,
ALVIRA Y ALMLCH.José Mini’,,
Elidr de amor [11-51]
Ol,ta teatral cii 1 acrccí y 8 ís,xxíheuíís.
Lilítero de Luis P;ssírual Fuuxtíts ¡ Ailcutsscu Beísiiít AII;ssít.
P¡sttitur¡s uts:sttuscruuts.
I><t,s<xt~j<ts: Adúxa. l3crucrcuue. íj)uhr=stís¡uí;s Giatsí’rth;u,
N’eíiíoui,scx. Cciii>,
Plantillar Flus. II, cuí>, crí, Vg. q. crují, tittx. pexír. irui.
MIO/47
[11-48]
ALVIRA Y ALMECH,José María/VALDO’VINOS
PUYOL, Teodoro
La alegre caravana
Z,su zcíei,, ‘tus 2 ocrtsts y 13 t>únterc,s.
P~sct,tuu;s sís;sususcrnta,
Dasi ci. Guxsravct, lima, Nl atico,, Raíííit a. Coro,
¡>Luiírilla Fis,. 11. cuí>, crí, Hg. ti>. cric,. Jíere., e.u.
MIO/SI
ALVIRA Y ALMECH.José Macia
Figaro (barbero de Sevilla) [11-52]
Zarzuela cts 1 acto, 3 <ruad tos y U xíúcíse,c,s.
Liltreicx de Luis I’ascrual Fuuuuus / Eutuic1ue Aiiítysí
íríashitc,ta tttouuu)scruitar p¡í>tr cíe ¡sjuitush;su sux;ísscisurtuta.
Perx.sr*cufrtr Il;sutcxlíu. i3;ísilict. (:iíssule, Fig¡ííí. t)l’uciíi. i~ítsits¡s
AIVIBA Y ALM[CH.Jc~sé María
Los sobuinos, o Tienda-asilo del arte





Prisn~ks Liena. FIcírru un o, Luis; . Coícx.




La aldea de la Cruz
Zuuu’zuei<u rus 1 ¡schcx y ti mncoscí tos.
Patiiuuu;x is;,íiuI.ícru~h=i.
Pexs<zJ.~jrir Víxírurs (siuí es
1íeciliur¡¡r ~ííruscuuh¡sjcrs).Cutí.







J’risc*r>je5: Aust íts;i,.]uíi;sytí>, NIatia, Veunsnrio. (ctro,







O¡teueta eus 1 aíro, y 8 t,ú,tteucus.
Parsitxxu;s ns;su>usíruuu :1.
I’erxs<*JS!~tr Voces (su> rsisecrilisror Jíesscxií;ujrs)
I’l;,niilhs: Fix,. fi, <si>, crí, fg. ti>. (rius. ubus. íiescr. crcx
A00i54
[1h35]
ANCLADA OCHOA. Esteban/TABUYO Y MURO,
lgI>acio
La bella Diana
01>u a tC,íct .si e>> 1 ,sírti>.
Paucjfljua ihs¡stxusírti$¡sr íuattes cuy a
1tcíuxfar i>s;ulitisírsii;us,
Peisc.Lflesr Vcte.es (st, esltecriisur=sc1uírtscuusajes).
PI.snÚllar fluí. Li. ciii. crí. h~, 4>. cro>, lIsx, í>ru ir, cru.
Quía te;utíysi.
Pa rían ca ix’0>5 uscíut;í ¡iicroniyuieco (sólo usúiixero puintero).





Z.sí 7~iei,s ex, Y oc h,s,
l’svtirctr;s iusai uscrrita.
J’eisc#w4c A si ijana, A,,,» xaxxte, L;ii,ge. Larivamiier,
Lctsícris¡u sí. Piuc’uus, Cíuuo,
J’J;,,,ti1ht: Viii. fi. c,l,. crí. Ig, <Ji. crí,x. ti,,,, pe,c, cru,









Paule cíe apuuícar ní;scsu,xscrttt;x
Pe,,wix~’,e Casi;,, Cc,x,srlt,. Liíii;í. Lí;t¡íuiíu. Jirjuis;í. Viugxusíc.
(:ííux.
Olst;s sítstíol vii 1 acrto y 5 t>wixer(>s.
1’;iíuitixt¡í its;sv susirruta.
I’rr,soirycmsr (:;rculusa. Ceutcuveva. Lucriauscu, Noei. Coro.










E sistema del terror
Zauzucia cíe uxlagi;s es, 3 ¡icrti,s y 23 u¡úusxeros.
Lil utet cx cíe Uuisiiicí Alv;s ser,
Pautituta í,ssuscsscruít;s.
Prisc*tafr~r Vcícres (su, es1tecificrau ~teiscíus;ljrs)
Ihautilln: FI>>. II. <>1>, crí. Vg. <y>. irruí. <tuis, 1xescr, írsx,




El marido a la vuelta
Oltro <cali ¡si cuí] ¡surtí> y 6 sxunsesíxs.
Paxhuura xn;ínhls<rutta.
Ji<~~<~>¡g<~;: Lecí> u Ru tso. Suso> u;s.
JiJ;¡jj/j¡fl: Gis,
3110/52
Zarzuela uní 1 actO y 4 ísúuíseíos.
xt acsiis<rtihí.
I>eiS< * 5.s)e~r Bá ti u>, ra , Pl cric
1 o, Y ti iYtí>,





/.;íuzticii;s cris 1 acrccu y 5 tsuuhses<t>.
Pos tihtxía 5 osuiusírtih¡s,
Peisc*i;>jrs; Vcucres (sus es;ursrifucr¡su Jícusoisojes) , Ccuro.
J’Ioíx<illor fluí, II. cutí. crí. 1,4. t







El mirar de sus ojos
Sainete cuí 1 asrtí, y 4 mali ros.
Luí re; cicle Caulíu Att sic líes.
Paute ile ;ipuií;aí ti>njxnscrnh.
I’risc.t~¡í’sr Alcle¡oií,. irsicíxcí. M;stsuei. Meucrecles, R;sl;sel.
Cc,,,.
Ahutor=rOtuua escruto 1>55» e~ crc,uscruxuscu cíe la Ss,criesl;ícl cíe




Z;siíriirl;i uní 2 acrtctí y It) isútuseros.
P;íuuitiií;s tx;siiuscrrut;s,
Petscjutij<,i Felisa, Cal> sicí, Nl aut,s, Roberto,
J<I,x,itilhx: Ph>, II, ob, crí. Vg. sp. unu. rl,>>, tu, pece.. ru.
)





Z,tiv.urla ‘rus 1 ;uutius y 3 tsúuíírrc,í,
l~sttihcuu~l uisahsc>scrtsla.
J’exscarí$—tir Nl sucrcus. Pocro, Paulo.
11Liuxril),ur Fius. 11. ob. crí. Vg. <~ss. cutís. tití>, Uní. Jtetcr. cnn.
311CM
El perro del pastelero
Ci,,;, teahual.
I’astituuo h~sotiUscruit;s.
1>ít,ss»x,fittv Vc,cres (siíx es;íeíritiírax pexvss íxnhjes)
J>lant,I);ír FI. cuí,, crí. lI~. ti>. <xli. tisis, lucís. ívít.
[TL.69]
A NON 1] 40
Laniña [ea
(i
1uex¡s urstssiír;s ett 3 xiurhius.
l’ashihuio sus;uususírtuh¡í,
AWO/54
AH ‘Ni H í / ci-
Peti<x,x4r’rs: Duef’xas, Dc,í¡usr, Lrcís¡sur. NI;ssiett:s. NI¡uuí1uís4s,
NI aWc! e. Sicauicís, t~íuxt.
Phsntillar Fi;>. fi, cxix, ini. Vg. <¡u, cruis. tisis, <ix, 1ies(r. cris.
Aje.)sí.’o o,Égú,;slr Fi cx ueu í<nc u Fiscrí cviiris,




[11-70] Las unodistill&s madrileñas
ANON]MO
La rival de la Caruncho
Ottr.s te.shu al cts 1 sirIo y? iíúxssru cís.
P;írtiuutta sxuautuscru,h;sr ;uo1ueies cíe esicxd,ci uíboísusírsttuus.
Pr,~«*r5jrsr La Lictreuihe, Nlauí1ués. Rítíluigcu. [<cxi,, iruis1íloíí.





tDttta ceatt¡sl <—u> 11 u>úuiuercts.
Paíiiti,xra tuioísuscrrito ;uicniisu,1uleu;u.
Jic~í~<*r,fr,v. Dic .k, Fecíruicrl u. Nl a xi. Nl asil s cuí us. Ck;i. u ~
c:ciíci,




La verbena de San Pedro
S;scxueer ecu 1 nací,
Partitura ituspuesa ( Eciiuctti¡sl Gaitrieiíi)
Pr~sn~*t~’ Ca ti os. NI a xívc,, NIa ifa. Cías,.





Citra re;sttaJ cus 17 iiúuusercus,
PouIituu¡u ní;suícxscrtit;s itícnittusyxlcto.
Pexszr4ecr Cá,tciiíl a. Dííus Diegcí. Dcíux llcsuítc’igeusi-rs. Luis;,,
Dcx>, Peilí ci, Dítñ;s PI’usnicl>s. Ccxsux.
P;sutlhuua its;sis iscusta,
I’exs*tífrsr Vuu es —si, s es¡tecil’tcrar ~tersoutajes—.
Aif0/74
[TL.75]
ANON ¡ Ni O
Laureta
Z,ss zrxel,s esí 1 3 uuústuc’rtcus
Patiitusu¡s ttiouv uscnutta.
J’ess’*r,fr~ Ess a tu;s , Lauretca, Puiuíd¡íe, Coro.





Cisía ce;, tr;d 1ni> 1 acto y 6 uuúcx,euits
I>a 5<1 tlx ra uxx ¡su suscus tan itt <1 e a pu>,lar rusahusen fa.
IieINc*u¿iff~)r Civiicx, Tic> Fr;sise.isco. Hhlaujo, Piltrafas,
Rintsueulici ~. Virgiticx. Cotí,,




Música celestial, o El capricho de un inglés
Cliso teatral ci,] acnccs y rs isútsercís.
LiIurrtí u cte F¡gueuctí.s AIcIroI?st.
1atIitut;í tuso suscrrtta.
1’c,.w,,:íte A> ¡gela. Lucráí. SciIei;ícI,




A 0 1 0 Y 54 0 /lc(
Tcuusxíclillo rut 5 usúulscucis.
f>>stiihtxu>i t5] ;suuu>crthta.
I’eiscsLsr~r >/íxcres —(sus rs¡tecificrxsu ;uetscxiiajes)
I’I,xutiH;ír Fiu~, Ii, cxix, crí, fg. ¡u, cnt>>. tixis. tu, ¡ur.rmn. cnn.
Ci>n, teatc;si eux 6 tíciuííeucis.
ItatIxtusa uííati’xscruit a,
Pírt*xr4ec’ Vcícres (sus es;íecnilicr;sr ¡uecsclcsojeí)






Nu$tíercxs 6y 7 <leía ítarhiucsuo s>s¡iuíusíuruit;s.









Z;srzuinla e u 1 ¡scmi u y Sísúuuíercxs
Pautiuuu>u IshocstJscnitha.
¡ cIsc ar
4u~r A ji cía. Fui u» xci o, Dini I>asc:ha
1, Pepita. Cox o.
I’LíuutiJl; r Flus. II. ol>, crí. Hg. t








¡‘c;scc satsr Vives (su> es~ xecril’tcr;su persostojes)
I’l.s,s cilla: ¡lis. ti, o)>, <nl. Hg. q~. cm, d,uu. pete. e.u.
CIuta teatu¡ui.
Paíueies suelucts ultaususcnuutixs,





Cus a sri-itt <si cts 1 ¡scrtsu y 5 ssúuísrnucus,
Partitura rtíaxsuscnu’st;s.
Pzscní:4etsr Vcíces (si,s es;iecnili c;sr uexsc suxajes)









El estudimte de Alcalá
S¡íñlete lisico ecu 2 etc>> y 1 3 uíún>ercxs.
l.iiurrtct dr Feutia,siiívx Casmá;> P¡sic,nsar / Pedir Galán
Beigu u.
J’;xititnxa xxaxxus,rxit;s.
I’eisc*r4c~ lisés. NI ¡trW u, Polcutx,a, Ocucí Roque. Coro.
J’hx,x;iflar lts fi, mxix, crí, 114. t1x, 44. tiíuí. itere.. e.u.






Vicente. Véase VICENTE Y BERMEJO,





AT<i4EI’<< 541< i’Z 1
[11-86]
ARNEDO MUÑOZ. Luis
Dos siglos en una hora (1681-1881)
Revista rut 1 ¡idmt,
Liluuctcx cleJu¡stí Maursute.
Pus> tituuís uis,suicxsc’uit;í i,sírmxutu1tle—t¡s,
I’e>sc.xqy-s’ Vcicres —(si, s es; uecni lic no ¡ ;xeuss uus; jes)
I>LsxxuiiI,sr Fu,, II, (rl, en>, mUís, tcx. jícrur. mn’t.
Il’dxetyí: ‘1’. (taíue.liauírs (Niosluiul)
PLx,xtillar Fluí, f . cxix, e.i. Vg. ji, crrís, ixís, Jucumr. e.u.
f¾tieiuor N cx evc u Te¡st ti u de Si ¡sc! sic!, &VIII-] 805,
A’c,Lu,sr Dccliír¡smv o al ¡scr¡cxs Euíuiiiuí Casucuas.
MIU/89
[TUYO]
AHOGA CRI’EGA.Jesús ¡ BREION MATTHEU,
AI>c.ni’ardc.,




Z..uzuxcia—1xarciilta cuí] acr;ci y fi usúuiíercus,
Lii ‘retcu de 5aiv;usí íir Si (3 nuisé’>.
Patmiuurxs (le ciuc1ucst;í uuí;íisuscru,t;s,
Pexs<*rsktn Vcícnes (sius espemnii’uívoí ;xeusluís¡sjcs).
I’hx,xeillar Flís, II, ob, 114. h;s. cnius. tisis. ccx, 1uutsur, mvrcx.
Eseiu,,or Y. de la Zssrzcxel¡s (M¡sciu,ci), 12—VI 9101.
1.00/87
Z¡ís’zcsela cuí 1 acrtus y 1(1 tsútiseucxs,
Liitcrtcu cíe Augusucí Vivercx ¡ Feuííausslíx Gillis.
P¡uutiivcx¡a sxs¡scs xsmntuia,
J’eís<*x;titt~r Axcvlsimr¡iuímniiiet’, li)ucjuc—.. Ficlcl¡s, Guciuss, Ncicjuiz¡ís,
í&utíxeusu. c:cuu-cs,
I’Lx,xtill;ir ¡lis. vi. xix. crí. Hg. <p. cnuis, tuis, ;ucumr, en.
Lsiíexxcx: 1’. EsIsva (Mailtiml ). 17—11-1914.
1.110,9)
[TE-Sl]





Aquí falta una mujer
Z<su zuna ex, 1 .,eec, y 7 ¡íúiite¡cis,
Liisremcx cíe Fililxeítcx Miuuit»gcxcl y lijar! (hsulcxs lglcrsi;ss.
J’¡xx’ejpú,;s nj=,ixt>scru’xt;sntcrciiutjulct¡í.
I’c1Sr*t~y~ Caricus. Eteiuiíi;s. la Es1t;sfimvxi>s. Kxuiiclas¡s.
Oc) alisen s, la O u~crí mal.
PIanrilJ;sr Bis. fi. oh, crí, lg. <¡u. ‘rius. tui>, ~ crcx.
h00flA
Z¡íuzcxeiss cux 2 ;ucrsmís,
[.ilstcrtii cíe (t¡sluxs Aí’yuimvrlíes.
1
1a,hitcsu;s t,s;sl ¡Uscnnm¡s.
JueIsc*xfr.sr Vncres (sic, esí xcrcnilicrar jueusivuu>¡sjes)
J’)axxdll;ur Fis>. II. ob, crí, Hg. iv;>. cutí. tlxux.
1ícre., e.u.
IEstxí,,cír 1. dr 1;u Ccxuísecli¡s (M;sciiid >. 1 1—XII—1934,




La maja dcl Rastro
AHOGA OHTEGA.Jesás
Cielo y tierra
Viajc fuscíccísmicro cus 1 ¡íuvucí y 6 cncx¡sclucus
Lilxre.tcí de Carlos DI;sz V;slercu.
Pacu,ivura ius;scsuscríth¡s,
Pexsc*rt,í’r Eut ex’j xc. 0< cric,. ‘í¡sli;s. ‘í’eu1 usíc cute. Vtu xcii (Áíxím í.
S¡siuuí’rue u—tu 1 acntcu y 7 uuc’xsiietcxs.
Liluucrimí cíe Fcxgeusicx Ol;su’¡ursi;u y 1—luoste Ij. Góru>cz.
10>0< cxu>s tus;, ucxscntíla.
I’e,sc~xufrt~r It; s fiscí. Teues;s,
¡ip056111. Fluí, II, cuí>, cl. Hg. tjvu. cutí, <lxi,. pete.. e.u.




AEE lEmA Y 1’?; PEt<A. /35<
[11-93]
ARRIETA Y CORERA. En¡ilio l>’ascua]
Azí5n Visconú
Zaizcícia cix 3 ¡scnimxs,
Lii it e Icí cle A> it cts ,i u> Ca ucrí; 5 Ccj cié utez
Pau’titcxr¡u uíioi scxsmrtít sí.
J’eisc*t’grtx Ausgc4iimr;s. Azcícs, Be1t1tux. Lac,u-a, Lctucríszut,
Simíuílcxt t, Rcicl 5 lUcí, Cíxucx.
Phsíxríll.x: Fi, <uf>. crí. Hg. ti-u. crí-ss. buí, ;ueí-c, cnt.




ARRIETA Y CORERA. Emilio Pascual
De Madrid a Biarritz
Zxurzctel¡s eux 2 amrtcss,
LiIíretcí (It Nliguci R:stiscus C;sruic’xxs ¡ C=stiuisCss,Ucí,
Pat iiivuxu a ttuoitcíscu’uu;s.
J’t’ts<*i.’g<tmn Alv,mu’icci, N’lou-c
1cxrsa, Nicn;musssu;s, Ilísfs¡u
P¡txiI¡5le(tt5¡i. Pelta, I’cíue. Veisclecíctí.
I>1;íneill:xr FI. ívílu, <rl. Vg. tít, <ruth, fluís. íxeucr. vcx.
L.súc”ux, Y dc í,s Z.suzcxel¡s (N1;íul ud ). t’x—NII—I 87<).
A00/54
[TE-95]
ARRIETA Y CORERA, Emilio Pascual
De tal pal tal astilla
Zísí zcxcrlo cus 1 oc Ii> y 5 í súsis crcís.
Liiuícmcx cIeJc,sc4 Scis,’¡,s.
Pat dccxi ¡u nhoutcxsm ‘itt;s,
Pnsc*x,4ti’ Eisu’tc1ue, Si¡suuiisez, Dclix 1>scxlcxuísícu. (Ámxicu,
PLx,¡eillar FI, cAí, c’i, Vg. <¡u. <ml. ciuus. 1tercr. mrux,
Lsúu’t,xir 1. Ci> cm í(M oc! tic!), 1—IN-) 8(34.
Am
[T1-96]
ARRIETA Y CORERA. Emilio líascual
Dos coronas
Zauzciel;> eix 3 ¡smncuus y 12 usc’xxiie.rcus.
LiIuueivcu cíe .Aisccíxuiix (i¡sucní;s Ccs<imluicr’z.
Iiou<iivut¡s uuiausciscnt’sta.
J’e’r,s<»r¡fr’t-,’ Cuáutsc—.t.Jcuuge. Nimracxseus. Pecv!uct, Solía,
PLí,iiillsxr li. idi, el. Vg. t1x, <rius, (lux, [ten:, nux.
ISsurixxr 1. Ciícrm t (Nl oc! uicl ) ti—Nl 1-186].
1.110415
111,97]
ARRIETX Y CORERA, Etuilio Pascual
El domir.ó azul
Z;suzuel;, <rus 3 ;orucus.
LiIíicrtci clin Fsxiiscniscrcu Caíis¡xumxcic’ics.
l”=uutituxor 1051 suscrnta,
¡irisc*xars Dcuflo Lecuttciu cíe Hoto. Fcli1ie IV. Heu’uíáii,
NI;srí1usés dr Ssíus Marts. M¡uuc1uesa cje Sacs Marts,
Vizcrcn,cje mIelJa)c’usx Coto.
1
5¡;ííxtilhxr 71. cxi,, crí. mii. cu’us, ivíucs, tu. ¡tere.. e.u.
E’qucrx jo: T Ciuccí (NI ¡sc!tu>, 9—II—] 853,
Am
[11-98]
ARRIETAY CORERA. Emilio Pascual
Elgrumete
Z;suzcxcl¡s ras 1 acvivct,
Liluíetíu cíe Atitcxisio Caicnía Guiviésiez.
I>;sstihcJt¡s sts¡ltxusmvrt’uta.
¡iep«g,4m.~r Axstm’itx.Jcx¡scsa. Luis>,, Pascual. Scu¡íliií, Yc,uísás.
(:c sic,.
J’Iauiiifl:mr Fi. cuí>, crí. Vg. 5;í. t
1ut. huí>, tw pese., cru.
L’>nrixxr 1. Ciu’ccu (Si ami tid ) . 17—VI—] 853,
1.60/58
[11-99]
ARRILIA Y CORERA. Emilio Pascual
El sonéribulo
2’;íuzcxeI;s cTs 1 ;scre(i y 9 csciruseu-cxí.
1 iitucrtcx <ve P~xstiíusicu l-ltJst;smici
I’>su-tihcx¡o uts;siítxsmrsthss.
¡‘etscx*jiJ<’r El i1;sr¿iti. Blas, Claro, Coiscles¡s, Juco,. Naidso,
1 MI u:s - Ccxii,.
Plaíxtilhsr Fi. olu, crí. Vg. <ji. crh’ui. <Ixcí. Jieu’cr. e.u.





ARRIETA Y CORERA. Emilio Pascual
Guerra a muerte
Z¡urzcíeia cuí 3 actos.
Lilxíe<cí cíe. Acicíaicicí Lc’s¡uez cíe Ayala
edic;ímlííJ4,rsc’»xajr~ l)suix }\lejsi míe Cuzxxx;’xti. Dmxux Alutttsm,
cje Riuí’¡scleuseiu ,s Duius C,sulmu’>, l)sxus Césai <lcr
R ivxscl etícisa, Diuí s Di egct Diuúa Reí ta , Di ña FRito,
[lmvxf¶aL.uuisa. I)csss u Vsi hm>u’uul;í míe Ccxzstsáts. (lcuiss.
PI;srxtu’ll;,r Fluí, fi. cxix cl fs4 <~x cnuis. <luís. 1uetcr, cli.
Estim,,cxr Y. Gruí> (Nl sil srl) 22—VI-] 855.
1.00,2W
(T1401]
ARRIETA Y CORERA, Emilio Pascual -
Hebodora, o E] amor enamorado
Z¡srzusei,s etí 3 actc,í y 22 uu<uííscrs cts.
Lilxíetmu mv?eju¡si, Ecxgestiuí 1 Iauuzcuiixuscvís.
Pau<nitvutia uxtaxxuscu-ica.
Peis<x;x-!ñ’tis’rAu’is<emx. Cu1xiclci, IIm’nliuuílctí;s. S;stixs-usuu, Teleíi¿íux.
Veuíuxs. Cou-cx.
Pla,xdll;sr FI. ob. crí, h~. <ji, crrís. cío>, 1ícícr, mc’.
bizuxcír Y, Apciic u (NI oc! ud ) . 28—Ni!—] 88(1,
AlTO/Ial
[T1-102]
ARRIETA Y CORERA. Emilio Pascual
La cacerfa real
Zauzo cia ecl 3 a crtm Ss,
Lii ute mci cl e Así<cx, sic> Corcría Ccxti éííe z.
Pa chi tui a tt,aisuscnl’u<a -
I’eiscnifrtcr Axttixio’>icx. Feii1ue V. NI;su’í1uxés cíe Villeisis,
Nlatgau’it<í. Pasmvnux;íi. el Pt’iuuíni1xe CÁsu’uflaxso, [<suso.
ScIxashi¡sis¡s -
I>lan ii/br FI. ciii, <rl. Ig <¡u. clii, elxTx, <ti, ¡xeccr. cro.
EsÚc,mo: Y. Real (M;ímluid). 11—1V—] 854.
MW/lo?
[TIriOS]
ARRIETA Y GORERA. Emilio Pascual
La Guerra Santa
Zat’zuxel¡s cís 3 amvnciss.
Iii ¡cusí míe Luir; Maui;suscx cíe Latí-o.
l)íxs 1i;xx-situ,’as íxxa,xuscr,it;ísr ;iaxti<uxa ,uiaxsuscr,isa ,ia;-a
1 ¡su sc!
¡
5eísc»x..je’sr Agcu cii’. Ca tiar z ¡s. Ma tus , NI iguel. Soca. Ccxi’>
I’I;x,xt;ll;ír
1r1 ol , crí, Vg. <ix. e.s’t>. ti>>>. pele.. e.u.
ENsí,,xor T. cíe 1s Zauzuela (Mal tic!)’ 4—111-1879.
1.60/103
[TE-]04]
ARRIETA Y 2ORERAI Ernilicí Pascual
La hija de la providencia
2;sizc,cri;u crtx 3 scn<íís.
I,i!sscrlcx cíe Tcxrtsás Rcxcíu’igucz [<uhf.
l’oriviu lxs¡u utah iscrlliva,
Jei.vArrSr Ocsuí Alio u-mt cje Tolecí cx, Dcxís César dc Bozáis, un
Escrsiix;susmu DcxusJuats. cxísJcxez. Mauts, Saiíiisci, Ccírcx,
¡‘Lx¡xtill;sr Fluí. 1. cxix. <rl. Vg. hí>. e.uix. tui>, tu. pece.. cro.
Lsñr,xc,r Y. Br ci (Momiuid). 16-VI 856.
1.00/104
[TE-lOS]
ARRIETA Y CORERA. Emilio Pascual
Llamada y tuopa
Z¡sízcxeí;i cts 2 ¡sctuxs,
Li! re; ci cl cAí tiit ti ci García Ccx liéurez -
Paititcxr¡í tíi;s:v uscruxto.
l’eíscsxajkr Dc Isis Bx=gicia. Ca1íiiv¡hí, Elisa, Dcxn Isicíoro.
J’>uaus;s, Liv;oi’íIcí. el Saígcismmvi Cicicrisila, Don Sotero,
I’hí¡x<ifl¡xr FI, cvi>. cl, Hg. tp. críA>, ti>,>. ¡xercn, cru,
¡iicúcxxcx: 1’. Cisccx (Mocísisí), 8—111—1861,
A00I2 (~
[11406]
ARRILIA X CORERA, Emilio Pascual
Marina
O1srrca cTs ¿3 acrtcxs lxas;sci¡s cts la z;si’zc,el¡s del uisisísso título
cíe A hílcívi -
Lihuue<ss lcr Fr;siscriscrci Caxsíjii-cxílóux. crcírxpíecndo pci Miguel
R;susssts c:st-tim’xií.
I><sitirh.xu;í uslil? iuscrtitis.
¡ie,.icxij,ifr...;. Al ,cs’tcu, Cexitur <leí 1xcxciulií.]cxrgc. Moruna,
NI;sí’iuscrcvs. Sicuzcus dci ¡ustiflercí, P¡sscnual. Pescraclotes.
Ni uc1ue. lesesis.
¡>I:ííxflfl;x Fis> fi. cd>. crí. Hg. Ip. cm , lun, tu. percr. e.u.
AF?I~TA Y <‘<<?EPA /4<;
EsÚrnorT. Re;sl (Ni;íciuisl), 1 (i—IV—iS7].
MFO/lCe
[11407]
ARRIEl> YCCRERA. Eínilicj Pascual
Marina
Z sszcsei sc—su 2 sc <muí.
Liixíecmx cíe Ftauícnismrcu c:;iuísí>u-uícíuxis.
Pau<i<cxta uitaítux’>lnust;s.
I>ezs<*x.-qm-tcr Aiixerhcx, s,’crustr del jícxriuícu,Juíugcr. NI;íiiis;s.
Nlaxitseí-mxs, Nluusís del ;s’>uiilcrxcx, Itissrcs;íi, I’crscr;uuisuucrs,
Ruíc
1ue, Tctcrs;i.
J’Ja>ijilkj: FI, cxl,, srl. Hg. crol. u;,, ti>,,. tu, 1xetiv, mns2,
E’uorsxí ‘1 Cisc ci (N1;íuisiuí). 21—INI 855.
1.60,207
[11408]
ARRIETA Y CORERA, Lictilio Pascual
San Fi-anca de Sena
Osansa liticrcu cuí 2 sc-tus,
Luis-etc> clcjcxsc4 Fstsesuscru;s .¡siicrglcu dc c¡isa í-msutseuíi;s dic
Agtxslñs NI cIrcuí>
lt¡sutíivcxh;s heducriilo crcIíl;scl;s Jucur Zixz;sy¡x (N1;ss]iiuI).
I’exsar~r F¡suxstct. Fcríleíicníx, Fu;uxucvci, Ieslxi;s, Lcxsruecrts,
Est,,,or Y. A1toict (Si a 1 tu í . 27-N-l 883.
A e/uva <>114’u2.fj’ Dc lías cvi o ¡risc nc-u ccicris
31104 OS
[11-109]
ARRIETh Y CORERA, Eíixilic, Pascual
Un viaje a Cochinchina
Zarzuela cii 1 ¡un cus.
Liixiehíí míe jcxsé ictíínííís
Paxtíccira m;íí scxscnui<a,
Pcts<stqc.sr C;suculius;s, (3silicu, Ccx;sisio<e. íiisuim1cie, N1¡suts,
Nla,Sñ,, Nisr;x,xíx,, PiI;íi. Ccí,cí,
¡‘1;>» filIar Fi cxix, crí, Hg. <Ii. <ruis, fluís. Jxcrcr. mrux,
Fecha Hc-ecx;qxisi~i¿xx 186<3.
Es/pijo Y cje la Z,s ercida ( M;sc1 cid ). 1 6—X 1—1875.
3110/1 ~
[TE-líO]
ASENJO BARB]ERI, Francisco / GAZYAMBIDE.
J oaquíix
Amar sin conocer
Zau-zuxeI¡s cts 3 acrtcís.
Liiuucr<mt cj u: Luis Ciocsa
Dcus ¡s;ss511xuas uiiarxuscrnt,ss,
¡‘eI.’><*cuflr Dcxsí Alvorcx, el ¡la scSi,, Baiivmv,lcs, uxs Ca;i, 5 áxí, una
Dauxí a, Duquesa - Fol uuicnimvi, Juaxxa. Laura, el NI auc¡ués cíe
Gis sí ccl it, uit N ot~suicx. u!> Oficial, cxci Pcsso dejo, ml
S;í uw e> tuo. uní Vi z en cmcje, Corrí,
I’Lx,xtill;ir Ini>>, II. cxix, ci, Vg. e.ulu, tp. ivbíí, ¡ieíc, cnn.
ISrucrxxor Y - m] c la Za uzcíela (NI acl nl), 24—1V-] 858,




Artistas íuara La Habana
Jcxgcxe<e cránsiunmt cus 1 ;scrtcx,
Liiuucusí cíe Ro I;sel Si Licxíx 1 Augustcx Siaid aís y Ca uds.
Potsíccxu-;s iisoususcruí<o.
,>
5~j5<~ L>aí Cal aiii ti te’>. JUlO>.
!1LuixtilLxr Vr!. crí. mrxss, 4,. tixxs, tú ¡íes-mr, mu.
L’ctíeisc,r 1. cíe la Cutusseiii¡s (M¡smluicI ), 111—1V—] 877,




Aventurx de un cantante
Eiíhscrtssé.; iitimrcs—cls;suísá<icro cix 1 acto y 4 csúuiseíos.
Li! uuetc u <lcr Ji ‘>6 M5 Cuuiíki-i-m—.z cje AJE so,
P;sr<i<cxs¡s xss¡sulus’>cnu-,sor parle cje ¡slxutsT~sr uisaiíuscrnt¡s.
)‘cnJSOix¿iJc< ;r Acxcíus;s. Cs íicuíssií si. Si ¡mycx sal. Ccírcvu,
J’l;í,xtilhxr Fluí, li. cus. cvi, Vg. crnh, cp. tisis, pete.. e.u.
Leí,, son, Citc ni> (Nt’cl ud . 16—1V-] 854,




Chorize s y polacos
¡;iiz¡xel;s cus :i ;su<tct’>,




A>EtOS<< crAOLnI Fr 1 /41
J~tnozxMs: La hi:;sí-¡í,uíí,, Ciuísí)m-r. Iví¡>cjcí. la I:,guícrt;íí l>i,ii
Pí’ecníscu, Cciii>.
PI;uittil?;ír FUi. fi, cuí, crí. ¡14. <¡u, crin, el iii.
1ucidr. dril,
Eslcnxcx: Y. Piixscnijuc AI<usuí’>ci (N’1»iíuisí ), 24—Y’—] 8?t’i.
3110/113
[11,114]




ASIINJO BAR BIERI. Francisco
El hombre es débil
Z,sí zc,ei,s ii> 1 oc-ti> y 4 Ttuusseicis.
I.iluieucx míe NIsusiaísci Pitia y Dcíuisñsguez.
I>;siivi<tiua issotxu scnuim¡s.
J’cisc*x>sj<~r Lc,cni suscu, P¡íscnual. Tecrla.
I’1;x,x¡ifla: Fluí, fi, cxix, crí. fg. ji. cns, iviín. Juei’e, cci.
Esiucsxxr ‘1. míe 1; Z;iuzucla (Nlxíclt’i<l>, 14—X-]871.
AlTO/li?
Don Simplicio Bobadilla
Zarzuela crouiiicra cix 3 asIc>’>.
Liixresmx cje Moutcxc-.l y Viurtctuixíuu Touisayst y Ií;ícxs,
P;ir<nitcxio utiottcxscnuíuo.
Pctscix;~’~c’ el Dim xs Rs> s. [)í ,ím x< e,s . bits s jusus. bu fis leí sus cuí.
Din> Lope. utxa N-tsx,í;s. M;’ss4írsí, uxxx;u NitxJ$x, l)uxíí
Siuuuplieicx Bíxiu;síliii;s. T;is’;svili,s. Vcru:sei;s. Vess<crucu. Ccuucs.
PI,srxrill.,: ¡lis, fi. cxix, crí. Hg. <vi-it. 1;>. tlxTs. ¡cric:. dril.





ASENJO HAF BIERI, Fr-ax>cisccj
El Marqués de Caravaca
Z;mizcxeia ras 2 umrts ís y 9 utúuiteímxs.
Lil>tmr<iu cíe Vcuu<cír¡s cíe lo Vcgxs.
fí¡uu<iscxio uts¡ssic<smrtxto.
IieJscAxifr~i: El fit-ig a clies, Dcxis;s Bu-cxcsa, Oc,» Eiii-icjue, Dois
Ftcxiláis, Lmni;s, [IctusLcxi’>, ci M¡src¡ués de C¡sravae.a, Rima.
Ve,xus,’>a, tít-mt,
i’Lsxxtxlhxr ¡lis, fi. cii>. <vi, Vg. Síu. es-ii. Tisis, tu, Qeie.. e.u.
Iv.q;rr,xíí.1. leí Ehscrcs (!Vlacluic!) , 8—1V—] sr,:~.
AlTO/lIS
El diablo en elpoder
Z¡uizuei¡s es> 3 ¡setí>’>.
Lilure<cx cíe Froxtcni’>mncx C;suii}tt-íxs lc~ixu.
Parivitura tisai>uscru-ic¡s.
PcIscnrsrAswius;cu cje Li>ili;s ,Ac:luisjcxé. Chuísiu¡’sts míe
Cu¡sx-c!i¡ss, Cmvxcscle de Mcitxseil;sxxcu, Cmíxxsle mIel Sauxire,
Elisa des Nloís<ci1;uisus. Euxíiquxesa lcr i:-int. l>iíjsurc’>;s dc
Iris [list,u<,s, Ciusí
Pla,itill;ir Flux, fi. <si>. cvi, Vg. hlx¼,mruus.<isus. !““< cnu.i.





Lis niel,: ttTi 1 sictí: y 4 ruúuxtcccxs.
iii u íe<c u cíe Migcxei Pa suc unid ex.
2 íuanli<usi;sí ísiaisciscí,t¡is.
¡‘crscní;sfr-sr Bit 4am! icrr. Cer;ucxclis. Si arques. Senil fusa. Coro,
I’1.x,xcifl:r l
5líx II, cxix, crí. Vg. <u. crí,>, tui>, luete.. c n,




El domador de fieras
[TL-1201
ASENJO BARBIERI. Francisco
Zarzuela cix 1 acrtmí y 6 sxúutses-mxs,
Lilusetct dc Miguel R¡suusits C¡icsiu’sss /Jcu’>é CBsussjuiu Aí¡sss;s.
Poíiiccxua uís¡stsuscríís;s.
PcIscn4e* Acvc’sicitmx, Al] cli. Ccx;i<rci fleto’>. Kcíícík. (.s sus,
J>hííxuill;xr Flus, II, sil>, crí. Vg. <p. <viii, <luís. iieu-ív. rl>.
JSbcno: 1. cíe 1» Za usad» (M»u J uiul ). 1 45—1 Y’-) 874
3110/11?
Elnifio
¿su ,cxcl.i cus 1 a>hcu y 5 iiuissescis.
Iiixsrucx cíe Niatiaxucí ISísa y i)cuiusúsguxez.
l’¡si<it<xs4s sisas ucx’>cvs,l;u.
1 ‘srn’sc gajes’ Bu u -(xix, Buí ti» te Sa, Félix. Pa <nc,.
I’Lsustill;xr ¡¡sí. ji, cuí>, crí. Vg. u~x, crx,í. huí.
1xercr. cnn.
Ti-,u u,,. Lic u’’’
ASCN.i<< I<A1~EIEP 1 /42




El pavo de Navidad
Z¡suzuxeí¡t cii 1 sic-sus y 4 usútsses mx’>.
Liixsctmx cíe Ricrasclmí Pcxess<cr y I~s;sñ;ss
Pau-tiivuu-:s íssxsíscxsmníiu;s.
¡‘e sui;xfrt~ Elisa, (Siíiés. Its’>crcx;si. [)suñ;sPetí,,
¡‘hu,xtuIJ;x:iIss. mxix, <rl. <II. mrsts. <Isis. lucí-sr. lrcx.





Zas zcaeí.s cuí 3 am-tus.
Liiuíetmu de Fiatícvi’>urcu C;sisí1sssuclm5is.
i)cís yx;sstitixsos uís;scsu’>unus<as.
Pe1S<2L!r~r Cliso. Fuíuic1cxc<>s. jisugur, l.cr¿xus,
)l);jjjfjjj;¡. Fluí. II. cxii. crí, 4~ sí>. cnt. <luís, lucuir.
Esúecacxr 1, cje la Z¡mrzcx el;í (Nl ;si liii!). 1 F»X-i 8fx7 -




El robo de las sabinas
Zatzucrla cus cii,’> acus us y 10 xsútsíei cus,
Liiuscucx cl e Anscutsimx C¡sscni;í Gu<iéxtcz.
Psttil’>iis uis;íiscxscnsíu,s,
J’cI’><*x9c—~5- C.,síssslcu, cxix (mxssecu, uxis mvsi;íul u>. el r)uxc1sxe míe
Poiííss, ii Duc1cxcs¡s Acxsmíu;s, F¡xlutiunisu. Fcí sis:s el
Srusesir,sl. Cmxx cu.
PJa,itíll,mr Flis, ji, cxix. ini. lg. <tu. e.rus, hixís, 1ueícr, vn.






Za uzcx císí ev s 4 a cmcus y 1 4 usús it ex-mis,
liiuueuux míe Luis Clcxcí¡í.
l)css lx¡uíLit’> SSS’> ishas iuscnuwss.
J’crísuamx;xfr~’>r B¡írcSus. Fecícuicnía. (usccsvxs.Ju;sis. Ptitscrcs;i,
Teícs¡s Ccit-<u,
¡>Lxíx¡ill;,r Fu,, ti, cuí>, crí, Vg. ints. tiíuí, percr. e.u.
Esaencír Y. riel Ciucnc, (Macliimí>, 22-NJI-] 855.




El secretc de una dama
t;sszsicrl¡s e s 3 ;scrsius y 15 uíúutxetcus,
Iiiiie< sí cje Lxi’> Rives;s -
¡>55’> jí;suti<ciiaS iss;siñascntt¡ss,
I’s-n:.scsrsjémr [icrxscuz. ~xisU ¡uixailexcu. Dcícs Cotín’>. Ccíiegial¡x 1’,
(:uulcrgiuli V. la Diuecrtmxt;s d el e.ciiegio. el Duque, Ginés,
Lcmxus<i. Siaugatit¡s. el N’citasici. uit Trusicistre, el
Vizcncuis ir cje Cisssscul. Coro.
J’l;í,aolhsr F[xs. ti, oix. crí, Vg. ti>, crí,,. muís, pese. e.u.
Ecacixcír Tríe lo Zarzu Cía (Siam! ud ) . 20-X 11—1 862.
[TUI26]
ASENJO 3ARBIERI. Francisco
El tributo de las cien doncellas
ucsela cuí 3 a ir <mis -
Lii >5-etc-u ci e Rxi foel G sí rcrío Sai> <isíelia’> -
l>¡ssiitUtxl tisaticxscrxíiva,
J’eiscnxxjrs: Emívaclcissgs. Dcxiít,ittg¡s. e] Moso Muza, el
Muezixt, }‘ilm,fi;s, Zsítscrssuuc5ss, Coto.
I’Lx,,rill;,r F[ís, II, cxix. crí. Vg. iv1í, crí>. <huí, ;sercr, e.u.





Zarzcxela es 1 ac< cl y 4 cru;sd ruis.
Liixre<mí míe Fr;ssscniscnci C¡ínx1uscicifxií,
Vis’> 1t;ssLic¡sas ussatscxsmrs,uas,
¡ ‘e¡souxixtcr Dcís s A] fm» sc, cíe Vivxsr, Doña Eleuxa de Vivar,
I)mxuí Ruxcisigmu cíe Vivau. el Vizcrouím]c de Vivxst.
Ti-al,’’ LS,>’-’
ArvENvv. krAFInJENl ¡4>
Pi-nt <iD.x: Flís, ji, cuís. <ni. Vg. crru s, ~ lxix, uit.
1setcv, <nsj -




Entre mi mujer y e]negro
Zas-zuxí—lo cus 2 amrtcus y] ti isúisuei cus.
Liiureumí <Ii, Ini’> Clisus,;,
Dcis jxai-cit’>xs¡us ísatscxsuvursu<s’>.
J>eiscsx4m-tcr Atia, lSessj;iuisiss. F;sísiíy, (i;;s’>1u;ir, i)sti’u;s lusés. l)síus
Nf sssuei, Mr. )iikcus Cus-ii.
Plazxsull;ír Fis;. fi. oh. <rl. 114. i~x. cniu, luís. Jucricr, mcx.
E’csn,ící: Y. cíe la Z¡suzcxel;i (Sisul sil). 1 4—N—1 850.
Aírlxuvc, o,iciix;xlr Aucnísi’>-sí del 1. míe Li Z;ur,cscl;i.





Z¡srzucí¡s cii 3 acnisus y 17 ,súsixeruxs,
Liiísemcu <le Luis CIutus;i -
1>orhivuta n>attcxscniu<o.
Pc,soít~»’srA,x>dtés. Uciuscle cíe Csiuis;uíxi. Jetx¡sío. Dcxi sj cx;st s.
L¡s’>xs;í, Si;sicrcu. Pssiulus. Yeííieísucr cíe escrcx;suIs;i. Csíumx,
I’l;sianifla: liii, fi. cii>. crí. 114. <í. crin. tisis, ucx, ;uessr. cnn,





Eít<reutsé’> iisimrcx eh 1 ;sur<cu y 4 uscítssm—u-cus,
Liiíuc<cí cíe ~AastcuííimxI-luxc<oslux,
Dcx’> yx¡ss-titcxu¡ss uis;siícísunsih;s’> (cxtl;s cíe eil;í’> uusis,uiui;il)r
uucxuííeu-cís suelO>’> us<;suscjscri,huss,
J’cr~scíit-,~s.’ (:ecili ;s - Cc» sil e. Rs ti xx íes;, -
I>J;nulíllar Fluí. II, ixís. crí. 114. crttx, ~x,tisis, <cx. ¡xesmn, cnn.
I:~l~~ uIeesgix¡xg~6flr 19-VI-] 89(3
Esa rajo: Y. miel Citírus (Nl ¡íulíisi ), 21—Vi—] 856.
3110/1X
[11-131]
ASLNJO HA <BIERI. Francisco
Gibraltar en 1890
Scjefsuu lixicrcí en] ;scniuu y 5 usfaisseucxs.
iíixic-r<cu cje Jcu< e l’icrm’íus,
líaihe cíe s1xilu ha> sisSiuhcxscrst<;m.
I’i-iscxis;ujr-—yv Aus s. Lmxsmi CI;syucutt. F¡sxícsy. Cas-e.ía,Juais. Luis,
S;íiuucjcrl, S;iusínlsez,





luí zíxcrl,s cus 1 ííí <cuy- fi licausuesmis.
tiixseuci cíe Jis~é Viil;x miel Valle,
1>;su<i<cxi¡m sís¡su cxsmrxsta.
I>enscxsr4utcr Nl ¡ ucreicí Pelcxs;í, Maui.
I’L,cuiifl.sr Fluí, II. miii. cl. Vg. Ip. crtlt. mi>;,. unu, pece.. e.u.
L-aíu’vxxxr Y. Scr xeu-usuiísm—rauimu cíe la Cciussccíia (NIacluicí), 9—111—
1850.




Gracias a Dios que está puesta lamesa
¡-Iui<ictsumls lisi rc>—mlroitsá<,cnci etí 1 ;scrtc y 8 tiún>ercis,
Lii scsi, cíe Lais Clctis¡s -
I)surs lusrui<cxuus txs;sstuscru,iv;ís.
I’m-rtsc,tx;iju-r’<- Ax icuísiux, el Cmxumxuíci. Dcíi’ius luxé’>, Lui’>¡s. M¡,isuei,
Dsuss Miguel.
I’l.scsuíll:xn Fluí. II. cxix, crí, Hg. t1i, crin, fluís, Tu, pc-re.. e.u.





/.uczíxcrl.s ~,s 3 ;sc<cu,’ y 12 csúciícsc,’>.
Liitueuci cíe V rnishuxt¡s cíe lo Vcrg;s.
l)cs’> 1u;scsiucxs; ‘> uss;suscx’>crí-st;í’>.
ji-;- Ii,. Líi-u’,
ArrEos;; LAFt<1 EKI /44
I>eisc*xat-sr Att<sxscumi, la Ccutuuie’>>i míe lliiiíuus’>. crí i>cxu1cxu- cíe
Ailiuuc1uerm1ue, tu Dcxu1csu-’>;s míe Meuliis;í. Félix, el
N’t¡íiqcxés míe C;sioc;usr;u, tmíimx.
I’l:s,,tilLír Fluí. II. cutí, crí. Vg. intuí, t1u, <lxix. un, 1uu-imr. <nsj




Los comediantes de antaOo
¡sss /tJel,i :s >ímtcus.
Liiuietcx cíe N-1;iui;sssus [‘tíos y Dmxtsstsguez.
li>u u’> ii=s5Li<lisis usual suj’>cniiils’>.
I’cus- »t4rt:Acxsmxua. Cmísíuse, Luis;. M-,íicjués, Sicicríscir,
sien;>.
J’l.sxxuxsí;ír Plus, II, cutx, crí, Hg. t;u, ciii, luís, percr. cru.
¡rsacr,xc,. Y míe ti Z,sszcxcl;s (Macluiuí ). 1 3—Nl—) 874.
Aulilvc, c> ,gñx.i/: Fisxseuumnimu Fiscro~vicrls.
1.60/138
La confitera
Z;s,z,ucla esí 1 susrucí y ti ísúuíseusí’>.
Liluteucu cíe Nl;síi;íuuuu huí;5 y lixxtusiiiguxez.
ItíiitiTlxu;s uiiaxs<xscnush<s.
I>eriNc*jqjm?-?< [)elliuí;i, Pssifsuiux. iiustísí,
IíI;íhhtill;sr Fluí. inI, lis. ints, luís, thsiuesun. cvi;.
Eshm’tuxi: i. cte Li (itcsiuseuii;i (SI;iultiul). 22—N—]87(i,
3110/135
[TUI 36]




¡‘st ?dsei,i tui 1 .iu.<ms y 5 ísúusseiiss.
Iilutetut míe Nl ssiauum, Pitos y Dmuuusñxguez.
I~;iiii<cxu,í ss¡ssscx’>untiu;ír liixiet<, trisjiuesmx.
I’crusc*x.Íjc?n Ceus;ísa, j¡svier. Dssuujustmx. N1;sivi,s;s.
I’LítsÚJl:s: FI, crí. Vg. <¡x. <rut. tiuxí, lícííís. ¡sercr. e.u.
L’ctucrí ion Y. c] e la Ccuíus echa (Si ¡sc] tul). 23—N IJ—1 879,
A: -<nlxccc, ci igl:ox]: Fi isíccí ciii Fi’>c rcxwicni u
La vuelta al mundo
Zarzacts cuí 4 íuvt u us -
Liiuucr<cu cíe Luis Nl;mii;uuicí míe Luí; -
I~ írhiuijr;í uíixsi scx’>c ru-tu u -
J’errmcsx;s$—’rcr Ccxiscu - C;stulcxfs;s. C;sumní;s. N-Ielunliuxíi. Oui, (iuicuu,
PLxWiJar Fluí. II, cuí,, crí, lg. <p Inris, <luís. 1uesun, crí;.





luí> zcxm—Ia ecl 1 .ím <su y 4 ísúxí se u
Liixíermx mie N’Iaui;s,suu Pijos y Dcxuisíisgcxez.
P;sscicc:í¡í uíí¡í, scsscv>su<í.
Pezsc»xafr<cr Eii;ss, (Dssvslrcr, Siuísc,ui;s.
PLsííffl;ír Flux, crí. tít, intuí. tutu. iucxííí. 1ueccr, sncx.






Los diamantes de la corona
Z;sszcíel;s rus 3 ;ícr<cus y 15 tsúsiseímus,
lii,ícrucu cíe Fs;i,ucrissnmx C;suís1ixc,clc’ís,,
Dux’> 1,;íuci ‘>jc;ís íís¡ícíuscrnmsis,
I’crusous¿Jjcrr Auticxtsici. Ca<;siñx¡s. el Coiscle cje Canipoaiusoi.
Di sí in - Sefsc ir DI;sz - Sen <ir Si oiuuóu;. el Marqués de
Sai sils ív;sl - Si uñísz - Reí xm xii cdc>. Doct Selxastiá,x.
1< cl iii lesíci.
Jhx,xiull;ír Flux. Ii, idi, crí, Vg. e.rit, tp. tui>, mu, pete. en,
Fiat es ¡cxr 1, cl e.l (jircrcu ( M xi cltic 1). 1 5—IN—] 854,





Fuitt-cusí ir, c(uíusicm x—lisimrcx cuí 1 xímrtcí y 4 usúxtíer cus,




ArnFit¿T<< LAprí ET /4’.
PIsx,xsillar Flís, fi, mili, crí. 114. <í. <rius, <luí>, tix, ;íercr, cnn.





Zarzcxcía eux 3 acrtss’> y 13 csúuiseusxs..
Liiííctcx cíe Luis Ciciusi.
Parsitcxia uitoíscxscni-iha mxsigiti¡il r Iuaihith.xsxs trssai>cismnu,c;s,
Peisc*xatcr A]mie;ixí;i, Siacixe Atsgcxs<i;ss. jAlas, cuto Cmtlcgi;sl;i.
Cciiíciesxs, fluís L)iegci. Diuus Félix. Dcíss Gasiuxir. l>mufu;i
lusés, Dmíu> Csscilie. Cmxucx -
Jthsixhll;sr Flcs, fi, cxix. crí. 114, cnn>. up. lux, tu, ¡5cm. crcx.




Por seguir a una mujer
Viaje cii 4 mrcxamitixs.
Lii muí> cíe Luxis Olcxiíxí -
liluis íxax<i<uxas uusassuscnuí<. s.
Iicrj..;c*j,.íiu.j.;r El Zmucníxcsmu, Fetitsiis. Majauusi. un Siaxizsetcí,
Cmxiii.
Pj;suisill;xr ¡luí, cxii, ci. Hg. Síu, crí,>, tun, [uere., e.u.







Zauzcic—la cxi 3 acr<cís.
Lilxsetcx cíe Jcí’>é Picnclti,
Partitura ns;aíusmníuT;i -
Pcrisc* 1K Al tate - Co
1xi <¿u]> - C<x usegi ii Ir, Cmxya . Pc; u
Ptbcesa. Tirsusa. Cciii>.
Phintillar Viii, II. cuí, crí, Vg. i¡x. ints, <luís. 1íesur. cru.
Esúu,yí: 1, cíe Li Zaszcjci,í (Macisiul ), 22—Nil—] 864.
1.110/143
Z;íiyíxel;i cts ;ícnuux’> y 19 ísúusíet-os.
I.iixuegmx cíe R;sIVsel Cutiría Sais<isteiuxiut.
i)cu, Issuuiucxu;s uis;sxscxsmns,cas,
¡ ecsc x¿xjrtcr C;s vii <lis luí clic
1;> - Cx, siuíx i reí. Guaya lía.
1 I;st siííCxu,, i.ecutx;s, M;sivomíx,s. ti Prúsa Ausa,s;hx,
1< c >1 iii sscxi 5-
J’J¿x,jtill:mr Viti, II. cílx, el. ¡14. Ip. inris. cusí, ¡íes-e, e.u.
¡Saieno: 1. cíe la Zxíizcíeixí (Mamiuici ) - 18—111—1 870,




[11-144] Sueflos de oro
ASENJO BARBIER!. Francisco
Por conquista
Zarzuela cis 1 a ctmu.
Lilíuctcx <le Ftautcnismrcu Caisu¡iscxui (xis,
Poitimuta ístaiscxsmrn<a.
I>e¡se*x:xjctir Bicuicí, Líxz;lti. lxi Si;sím
1cxc’>xs. Iíeslící.
Pcíx< clin,’ rs crí o,
PLí,,uillar Fluí. II. cuí>, crí. 14. <tu. irruí. chus, lucid. mncx.





/;suziicnla losxhsmimrxi cís 3 acrrcxs yl 5 isútusetmís.
tus1 chus uícr Lcis Nlxítioxtiu cíe Lasto.
P;srticcjro nsai uscrt-su;x,
¡‘c¡’>c*afr,c, Ca ixteus, Uctixis. Fou-tijis=i.lIeí-nsosura, Pascual.
¡uit55. muí] ~ Vituxcí, Ccxs-o,
1’Lxíjtilla: FI>>. II, <it>. el. Vg. t1í. cmi. tI,cs. permr. e.u.
L-itíuijc,r 1. cíe ix> Zaizu crío (Si xíc lxiii), 21 —XI 1—1 872.









Tres í í-uiccxs-;ss uit sí xcx’>cruu <o’> -
I>eisc»x:ijes: t)csñ¡s Aux¡scnie.m=s.(:xsuluuc;s, Ccxxumniu;s. Ccxuumu, Dcucs
Fe.xis¡uisciií, Dcxxx f>xuxxmnixsmnicx, Duxis Puiussitrivci. Ccuiiu,
Plan nfl;sr Fluí. fi. cuí>, mv]. 14, crítí, ¡u. mu;,, <u, Jiesir, cnn.
Esée,xír Y. le 1<>’> Basilio’> (Mam]iicl ). 27—VI 1—) 850.





Z;ssz’>scrl,s cuí 1 ¡sírucí y 4 isfxuuset cx’>.
Liiíie<cí <le Rimnxiíslcu i-’cxeíshe y’ Biafuas.
Pxuu-ce dc ¡s1ucxisd;su xssxsiucxsmnsiu;s.
I’csí»x.qe-s Vsíces (si;u c’>1uu-cniliur;si ~uu-u’>ssis;ijcs)-
1.60/149
Pasuiuux¡s nxsaxucjsirt,Lar ¡ixs1xelcs scielccis ulsaistxscns-u<dis.
Iie,scfl.,JcI.Juxsus~I NIativa, Rcuiiestcu, Ycxietre,




El cMito de las Suenas
Z¡iu,cxcla tui 1 :scr<ci y 4 Ttcniuescis.
Iiluíeumx ci rJulicu Pésez Siatsgl;uxsmx /Jcxsé Revesmer.
li=suhiuiiu;suss;si suscnuiu¡s -
I’crisc>ixajrt’> Vcucre’> (sus esíxecrmriíicr¡si Jueíscíis;sjes),






Zxut zuda cus 1 1uc-<cu.
Iilsíeccu cíe (¡sxIuss Fímuti<ocjs-s.
Dmvxs ~íauticcíras tít sí 5 ix scnís<xs s.
Pe,sm*x.x¡m’s: Aíis1xxiumx. Ciusé’>]cs;suss. Dux Rcxlcí.
Plansill;í: Fluí, II, cus. crí. Vg. <II. inris. <Iu;s, 1icuIn. cnn.
FÁs<íe,xci: Y, <le lxi Z;st7cxel;s (SI;sciíiul). 28—Vi—1 358.
ASENSI MARTIN. Miguel/ALDAS. Tomás
El matador
J cxgcxete irxíuusisvci—iít,crmx cus 1 acr<cu y 3 cnísacisc,s.
Liiuseuuu cíe Axxtiuxiiex Beituezcí ¡ A]ejaisslici Casvixí
(senil /íisi,ssmu miejsxsé CcSuiíez Rcidtii4uez).
i’xsiiibjt<i its;sisixs<rt,iv¡s.
1
5eí’>oíj;sjci’: Diutí ]acviííusu. Pamíuie¡s. R;sfiuel, Vimvneuste.
JiJ;~;~<jfll. Fluí. II, ciii, crí, 114. <¡5. en>, ti,,>, ¡terír. e.u.




[11-]51] ASENSI MARTIN, Miguel
ASENJO BARBIERI. Francisco
Una noche en Sevilla
~J
1tei¡s crfuusuicra cii 1 ¡scnucí y 7 isciísseimus.
Paitritcjua uis:suxusmntiua.
J>c-iscxxqfr-tx: Almr;iíclcr. Feiusocscluí. jusés. lcxliuí. Rcxciíigxxez.
Sétiuta, Yx5ñcz.
Plaíihll:i: Ints, fi. cutí. crí, Vg. <ju. inris, Lisis, 1iessv. clx.
Elpad~iode~Petra
Soiism-tuu- u> xscIu-flcñsu cix 1 acruis y 3 usci,íeic,s.
iii síeumx cl Jiusé Revexues.
1
5;srui xií-xs uisxsssuscnuírar parive de a¡íucstxst- uít-,sususe.ííta.
1 ‘cusí * xaje, n Xixcres (si, s es;uccni fi cra r ííerscíu sajes) -





[11-152] AIJBER, Dauticí Frat>yoise Esprit
ASENSI MARTIN. Migucl/l’EYDRC DIEZ, Viccns:<c
El amo del mar
¿si zíxela es, 2 ¡sc mx’>.
Lituxcumí cíe Huí ‘ss lis Rcucitigixez Ficuí es.
Chapiro - ilustre apache




A II O E 0 ¡ 42
Pescuqk~r Vocres (su u cl secrilim xi r ficí-siust;sJes) -
I’lantill.-,: Fluí, II. cxix. crí. Hg. <íí. <¡su. <¡uit. Jueucv. crí>.
Notas: A ci xs
1utxsini ¿it s ci e Fox Diacc >1<, -
3110,256 3110/1W
[TUI57]
AUBER. Daniel Franvoise EspiiI
[11-161]
AL]]] l>ADRO5Juan
La reina del carnaval
Zarzuela linfa cix 3 xscntcss y 15 usúuiseimí’>.
Pastitc,u;s uusxuuscx’>mviít¡s.
¡>Lxi,tíII;x: Fluí, fi. cuí. crí. 114. <p. <rius. <lxxi. 1ueímr. cncx.
1.60/157
¡TE-]58]
AUBER, Daniel Fr-aiwoise Espxit/FERNANDEZ
CHAJAL. Tomás
El collar de perlas
Zxsizcxeíxs ivuuIxu ex> 2 ¡¡musís y- 4 cvci;ssiusus.
Liiíue<mí clcjmísé Nl> Nuigíxés 1 Rhcr;siclcs Receusg¡u.
Dius ¡íaí-ciccxs-xs’> íis¡síscxsurixiv;s’>.
I’ctjsenxs,ucrs: Baxxxlucilñx, Beítjaxísíui. Fig;st-iis;s. Duxiu Gmttjz;xlcí.
Jxseuuuucx. Luid a. Simi’>m1cji<ci. Cusící.
¡U;sixtilhs: Fu>. fi. cxli, crí, Vg. tjt. crí-tI, mlxix, 1ueucr. cvcx.
Essír-,xeír Y, EiuIcíixsului (B¡sí-crelmxiu;s) - 22—VIii—1 891.
l(eci’><¡s sn(uuusicrc—iíuimvxs cus 2 ¡uncís y 4 nsiiusesos.
Liisurrtuu míe Lixis T. M¡scsieusuc.
ltsu-tiucxc¡s tuuxsxs<sscni5iv;ir 1xoihe míe c’>ivusiici uísxsttujscniit¡ur
uutssiseici’> u ;ipic55 u’>,
¡>eíscnxafr~r Vcímves (Mus esj xcrmnifuu ror pcrsou>ajes) -
)‘J:n,silJ;xr FIn. II, cii,. ~n]Hg. Sp, cr,,x, ti»í, mu, pese.. asjí. tu.
L’¿sueu sc,; (Ju;su s?‘e:stícx (Nl xsci xiii). 1—VId 918.
1.110/161
[TL-162)
BAUjA DE EjVALTA. Pedro
En busca de una mujer
Olui;s uc—;sui;ii cus 1 surtí> y 4 usússteicís.
l><ss<ihui¡s uis;susijscn>iT;u.
¡>císoís;~#t’>r Bel ¡u Ea sc,. Beits Mejmxr.




AUBER. Daniel Frazwoise Espíií/VFLA. Cayo
[11-153]
IIADIA DE LIVALTA, Pedio/ROMERO
MARlINEZ, Vicente
Los luchadores
P;su<iu’>xtxs 1i¡sixs uuíc1’>xe’><¡u uuu;suscxs,nu-u<a.
Pnson.irsrVmímru-.s (sití es1uemnilisn¡sr 1xcí’>utís;ijc’>).




Hay fuego en el rabal
Oiira te¡sts-¡sl cix 2 ocvlcxs y 12 xuúxxueí-cxs
LiIíuescu cje Luis M;siscira<.
ftoiuiuixs.a tst¡slscxscnu,t;s,
Zsizcxel;s cus 1 ¡smn<cu y 4 usuuííeicxs,
Iu;su<it ixixí utiol u’>snith;s.
1 ‘enr’«nrx»sr Vis res (su u e’>;xecrilicrxsr ;xcrscíuíajes) -
)>1:síxtxfl;x: 1r11, II, cus, crí, Vg. tjt, ciii, ti>. peicr. e.u.
1.110/163
[TL-164]




Lilsí chis míe J. ~,ei cíe Bcxrgcus.
¡‘<rs sc sx;xje-tí: E’>; e xxsu u. Isxsl xci- ] cisé. Cutí-it,
J>Ln:tifl,x: Flux, II, cxix. crí, Vg. <ji, <y,;. sin:. peccr. a:1,, en.
JecJ1sthncYffixJX*¡cXitz 1 5-NP-] 9311.
El collar de diamantes
Zerlina
Ti-xis-, Lsu¡’-.
IvALA;t’Et- -4k>- ¡EL /4>:
Pa,titxa,-a ,txa,s<ssuvsi<;s ixxsnsííux~xlr<;s.
)>eusci¡rxjm-’sr Vcícres (sus c’>1xcmniliin;sr 1xeusuxus;ije’>) -
I>1a,xtill;sr Fluí. II, cxl u. crí, Vg,t1í. sí>;. <huí, lies-ir. mcx.
¡>eJsm»i?p’;: N1.xc,s, cuí,. M;xuill;s’>.







Dsauxsa liují-is cts pu <cts.
Liíuíc—ucu cte I>a’>u-ixsl Cixillé; u.
J>els<*i;!r-K’ (Z¡si,uscrus (sus e’>1seuni fsur;pu cli esucu cje lis’>
pes’>cutt;sjcs) -
J>hi,iofl;í: ¡lis ji, cílx. uní. Jcg. u;>. <~u<. <lxix, tu. ¡setur. nsj.
Esarix,r lAves sil!; 1 ( Ucícrí síus Xi u-es) - ‘23—IN-1 946.
BARATÍA DE VALDIVIA. Arturo
El abate inocente
Olusxs <í—¡it¡sl cus 1(1 ttuuiscricus.
l~sihii dita uiususcxscruu<<s.
I<etscas;sjes: Aix;i<c, Ccxuscle,]¡sunitiucí. Psitsmni¡xc. Cixucí.






Las siete niflas de Ecija
M¡stiitíg¡si;s cr¿xuísicncu—Iíx sc <u cus 2 ¡ux-<susMcnix;isli-uus y 8
mxixsc iii’> -
Liluicnucu cíe Ycixscs del Ai;suxxus y Ascuijci.
Ptsu<icctsxi ns¡siucxscnis<;s.
Peiscsxajez* Vcimrcs (sin e’>1texnilicn;su ¡teu’>csus¡sjcs).
PI<x,xall,ír FI, ci, ¡osx. uIu<, huí. 1ucccv, ~- cnn.
Esúesrsxor Y. Fcxlic’> He ugéxe (Haicreís su <u) - 1(1-Y’ 1-1 927.
A00,q~
[T14 67]
BARATTA DE VALDIVIA. Arturo
El Gran Dux
Z¡si¡vcxci¡i ur¿xutiimn;s cii 1 xscntcu y-fi íuuuíucucss.
LiiuueTds c ejcu¡su1cñxs Aumjcxcs.
I>;su<u- cíe ;s1xcxush¡ss uus;susctscrs-iu;s,
/>rhSc*i;qe ir Ací cl si u l;s - Díxx. Ca rcria. Juli< cx, Pe¡xiucu - Corcí,
)Soet,mír -- sí ci Ncx cvuu Rehuí x ( Rs xcrclcxuxii ) . 4—IN—1 893,
3110/12V




Los viejs compadresBALART Gabriel
¡El que va a morir te s~Iuda~
Zaizuela esí 1 :scruct y 6 isciuxseucx’>.
Liiuuc—<cu cíe Jcx¡síx HeIz;s.
F’¡sumiurx,;s uísxuxscxscnííu¡s.
Pcnse*x;gec’r Giu¡ssuui. Ma>g;síi<;s. Ccuuiu.
I>hs,xsullsir ¡lis. fi. mxix. crí. Vg. <rs. inris. tixus, herir, mcx.
Z;sr¿cxel;< cíu 1 xscvhcu y 5 uíc’íutxet-mvxs.
Lilíserí> le Cuíííz¡slmí C¡sisucx.
P;it<iucitx sts¡uiscxscnisuxs.
I’e¡scxíx.fr s: Dcii s LeiSí s - Duutí VaIcutivÚ s - Ccíscx,
)‘Lxusiifl;s Fin II. cxix. crí. 114. cix. crí>, tui>. rs,. itere.. mu,






BARRERA Y SAAVEDRA, Tomás/VALVERDE
SANJ U XN.J oaquñx
Sangre torera El peÚt buffet
C)ixsa mexítí-tul cís 1 xscntcs y 2 ui¡xusseidus.
1>;ismitxxi¡u rsíi¡utx<jscnu<;s.




OA>kEt<A Y t~~AVELf-Á ¡4>;
Fezsc*xsje.m Agxu~xi<cí. iíscjiselc, (eiesuiusmx, NielihuSus. 1>;uíjliussu.
Peixscx, ixs Pcli<cis, lxi Peicxusxu, l>e;sxu. Pexicnu,, Petos. I’iusguss.
Quisxh sm—.z. Yeles li
J>J;xjxtíllssr Fluí. fi. cdx. crí. íg. ~x.crsss, <Isis, huí. ¡tesir. cnn.
1.60/172
[TL.1733
Liixie<cs míe Jmisc f>asiiíla.
l’;suiluixi;I uus;scscxsmnuslxs,
)‘rts<iux;sptcn Vcucncrs (sAuu es~im—mniflir¡sr jxcí-scius¡sjcs).
/‘hísít,ll;ir Fluí, II. mili, crí, Hg. í>’>. t1xiv,x, tluuus. tnuj, 1íercn, e.u.
Lsnzri ¡<ir 1. Si xsr iii (Mac! tic!). 29—V 1-19:17.
1.410/1 2~
[11-177]




La cara bonita Las alegres modistillas
Z;sczuel;u cci 1 acnucs.
Lilvííeccs mier Aistmxtsicx Li%1iez Nicíxsís / jmuié Péxen, Iu’ijue,,
Paitituta cJe cflsJsJes<a ,tj;susUssntiu;i sic sas ,súujtejui suel<uí.
i’525*xifrcn Vcímres (sus e—s1seunil’ucrsr lucí scíus;sjes).
I>l;suuuil);snFlss, II. mili. crí, !~. <Ji. <JI;. luís. Jie vn. mncx.
Esúe,xonY, Nuxcirmíasies (N-lailuisí), 211—NII—1924.
Z;suzcjrl ,i cus 1 rucrtcí y 4 u s útilexc>’>,
Luiuirus~ te Fs-xs<scnismncx cíe ls;scniueos.
1>;sitiu cutí uil¡Ii ícmscns-íuss,
1
1e:..«*safrtxr Vmícrr (xciii r.s
1ieunitimvar 1íessciuxajes) -




[TL-174] BARRERA Y SAAVEDRA, Tomás
BARRERA Y SAAVEDRA, 1occ>ás/SANZ VILA.
En rique
La paloma del barrio
Ohio texstrxxl cuí 1 xsmnr<dí y 4 uíc’xussersxs.
1> xs nI ncxia it> ¡si tusirti ha.
I>e,su*xsi#xs’ Ctsuníett Currcu, Istíluel. S;slu,-;sulcir,
Plxsnrijlxsn Ph>, fi. cxix, <ni, Vg. lix, cnt-ii. dxii, penen. ¡su-ji, <vn.
Fcxhx decrerrjxjxxiic3,r 7-IN-] 938.
MZ0/1 74
tTE-175]
las gachís dm: ley
¡;ssziiei;s cus 1 linux y 5 isúíuseicís
I.ilsxe<uu sic Ait;iisscs L¡s¡sruu;i Cxss:sft¡ss ¡ AIIc,u>so Muuficíz.
!>;iiux<chia uusxsís xscnistxu.
)>ríse»x;sjrsv Essi~i. NI;ssgmsc. Nati.
J<1,-nx/iJ!a: r:íui, -1, oh, crí, ig. ijí. erín. dijí, pci-e. cu.
L-jucuxci: 1. Lo si os (Nl sc! ilcí ) - 24—11—1922.
3110/176
[TUl 79]
BARR ERA X SAAVEDRA. Tomás
BARRERA Y SAAVEDRA. Tomás
La Virgen Capitana
Zarzuela cix 2 ¡scnsixs.
l>¡irtitur=stxsxs,suscriuIxs,
Pr~su,ir~»s’ Ca¡iic¡hx, Pi]aí;x. V;xle,m,. Csíus,.
Planuu1J;sn Fis. fi. <xix. crí. Vg. <¡s. lix;. ulíss, ¡xciv. xsi-~u, crcx.
1.00/175
[TUI 76]
BARRERA Y SAAVEDRA. Tomás/BER’I’RAN
REYNA. Maxtuel
Las ametralladoras
Ave,íisj,a rrtiíijimncí—li,imr» cxx 2 ¡smvtuí’> y]] ítúujjeuuts,
Tenorio musical
,ssl,i cc uiisucr.s cus 1 tscnt<x y 5 cuaduos.
Iiliuetcu cíe Jí;<Iulcu Pxiue!J,scixs,
l’,si<ikui;u xss;si cxscrnstxs,
I’u-uscíuiafr-nsr Auu-csra. DcíxsJcxoux, Nxuscniscu. Ictus-xis.
)>J;jnIifla: ¡lxx, II. siL, crí. is~. <ji. mmx, ti’,,. tnu. pcrcr. mu.
I-1qurnxxor Y - Aj cuí> (Si a u liii]) - 28—Ni 1—1912.
3110/179
[TUI 80]
BARRERA Y SAAVEDRA, Tomás/ALONSO IOPEZ.
Fraixcisuro
La sierrabrava
/;sízcxu’,l;s crí>:: ¡sírtuis y 12 xsúuxsescxs.
Tomás/SACO DEL
Ti-’5u” 5. mus’-”
tk><FEPA Y rvAAvEbuiA /i-it
liituetut ile \1;iissxci íreuut¿uuisíen 1>aluxuxteics.
l’;suti< txl~s uus;stscxscnus<xs,
I’rir4cflx<sJes Vmícncs (subí es;ieuni%uun¡sr ¡ueusuuus;sjcrs).
J’hnxtíll;xn Fluí. 11. cují, crí. Vg. <ix. hju<. <luís. jxcrsmn oip.<nsj
Esar,scx: Y. ¡rcscriscn;uuu¡í (Nlouiíiíi) - 22—1—1 931.
1.110/1
[TE-IB]]
BARRERA Y SAAVEDRA. Toxt>ás/BERTRAN
REYNA. Mai>uci
Una avenmra de amor
Olsiss <cusita1 u-ss 2 ,ui<iis y 12 ii¿uuuiu-iuus
Liiuucucu cíe Ausucuuiiíu P¡ssii /Jcuu’susiuxíuu Cunar.
Paxhiutixa uíi;ssucjscnuiuir íx<i~r i-eilcsciui¡s uíu;suiíxsinuiu;s.
Pitniscnx!~’sr (;suicj<is. (3icxuiius. csuu Biu<cxuses. ¡ l;iuuy. Liusecie.
Si;sngaui<¡s. cxix lera. Rsulsiuiru,




Albejón p:s los borregos
Dlxxxi cítí .uI cuí 1 ,scricx y 8 uíúusseíuxs,
I>;su<iuuisx, tui <stiií’>cnstt;s,
Isec’>c*í;sfr~cr ~‘mímres (su u esí semnilicmxu persoctajes) -
J’Lx,stilLs: Fi<s. fi, cii>. crí. Vg. lis, ere>. tuis, pci-mr. cnu.
3110/184
[11-185]
BAUlISiA MON l’ERDE, Bcnmardiz>o
Chingolo, o Alma argentina
S,iiuiehcr tui ni> míe mnsssiuíxuixses ¡sígcusciusos cts 1 ae.<ex. 2
crcj;sii tuis y 6 uiúuueuixs.
Liltuehus cíe Fí;sascnisirst hiciste’> c:cxísesa,
P;icuisux¡a uis¡iusix’>iniittS,
I’enri,«*x:jje,: jai>mu, Ciiingcsicx. Luis, Nl ardí>, Nieves, Cono,
15J-uixtiflx~ FI. mxlí, crí. 114. Ip’ <1>5. tlxí>. penír. cnn,
31104&5
[11-182]
BARRIOS FERNANDEZ, Angel [TL-186]
La Lola sc va a los puertos
Z,su ztjelxm cii 3 tutu’>
Liiuueicí cíe ,Aaíucuusimx y NIauss,íel NI¡scnli;sciii. xiulujui;silsx tu
es(reicxs jumxn Gcjilleiussci Feíus¿uu sclez—Sii;sw
i>xir<itl>ixs uit;hhíuscnus<;s.
Penzsorzgcs.’ Voces (‘>it s e’>~ íemnifimn;s r¡ cusí ucsxujuts) -
PhxzjtIllar ¡lix, fi. mxii, crí. 114-, <ji. t
1x<. <lxii. juencv. ¡iu~i. cnn.





Zai-zcxctts cxx 2 ¡sírusus y]] sxc’jussu-icu’>.
Libreto tic Rosales / Vicreixte F.íunuuií.xtamiíí.
Parti tota itt aumxsirisla -
Pc,sozs%c-ns: X’omnes (siux es;ucsnilicn;sr ¡ict’>mxuixsje.’u) -
I>1;í,írilhxn Fu. 11. cují, inI. fg- ji. <¡u;. luís. ¡tenír. xsx~>. mcx.
Par? 15 ele crc*jsJxtg<rxiin 1 5—V 111-1 93(1 -





Z,s s zuetí c e ccusrcntslvíscs ahí] ~sFizaxc ex. 1 ‘xse.hcí. 3 <ruad nos y 9
isúxsieucxs-
Lii uses mí cli: Aix; cxxiii-> C¡sic ncu Otilar / Einique C. Rulíi-aies -
lí;sitittsuts uiiattcxscnui<xi.
í’en’>c* xijrjxcr Cta sil elxilxs - Es ,ssc1uitcu. Mt. J cutis. J oc. J oseixilo,
¡‘Ls;c,xlI;sr jr~5 II, cxix, crí. Vg. <p, cnsui. Tixís, pete.. cnn,




El tilunfo de Momo
Ohio he¡s< sxsi cii 8 usfxusíc,cts.
ti < iii;> títxxi tía seu,dá -
I’e:scxcx;#-i’r Cciesciusci.Jcxlia, f>e1rsitxx.
I’l;x,xiÉ
Tlar Lux, II. cdx, crí, Vg. c¡u, inri>. <luís, pere.. e.u.
¡4-cjts cje c d¡zx¡xor$ricr Nsvivieitsl te míe 1918,
1.110/187
Ti-;’uc,. Liii’-’.
}nAU’Fi rÁ’A M;;NTLOInE -VI
[T1-188]
BAUTíSTA MONIERDE. Bc:níarcjñící
En la Cruz de Mayo
S,sn>cr<u- cíe c ct’>ccxuusiticrs xuxiii,uicxy,s’> u-tul ;sin<cx, 4 sníx;sílníís y 8
i uu,xi si crí-cus -
LiluueImi <len A:iiciicius IiÁmlesmx Oxtiz.
Iíxuicitíxsxs uii;¡tsuscrui< 5.
Peisc*ua»tun Vsvumres (síus es1ueiniliin¡sr 1>es’>suss¡sju—’>).
Ii);sixrill;sn Fluí, 11. cxix. crí. Vg. <1. inris. chis. 1xu-uun. cro.
f:e,fij clecncgui¡xzgócu;r cuí <iii sic- cíe 1922.




La nifta de las perlas
S¡siísctc liujinmí cuí 2 tutu’>.
Lihunelct de Asítosticí C;sleucu Oruit.
Pxuxci;un¡u uís;u:scxscniuu;s.
¡‘e,ns<*r,frtxr Vcícrcs (sus es1ícinif’uivan ~tc—s’>mtis¡sjes).
I’Ia,sdflsxr FUi, fi. cutí. crí, (14. iii. unos, Isis. ise sm:. mcx.
Ferclis uIecncus¡~x.&
6; 1 >i 1 nicuxil si-e cíe 1923.





Z;sí,ixu-i;s cus 1 ;sm<sí y 5 usúuuseicís.
lihuueiiu ile R¡sisis’uus S;sutjcxxits ¡ Jcíige Rcíc
1uxés,
li.uuti<iui¡i tsu¡suxcssins-t<o,
I>eu’>cíus;xjczsn Vcícr rs (sus cs1urcrii’ícn¡sr ¡ues-soustsjes) -
I>LxjjtiII;i; í:íus, 1]. cxli. ini. lg. 15. Cnuus, chus, ai, Pc-.rc. e.u.




La altemativí del garboso
S,mtti,-’<r cus 1 .5; <mí y!; tjúuusric>.~.
liiííeiíu síu- Eclix;usclii Ruxiz sien Vt¡lle ¡ Siai<iisez,
ixití uusais Liscnui<ts,
¡‘cn:sc»x.i¡an Y’cuines (sAs csjxecnif’tmrtsr ;uessmuutajcs) -
I’huxjtiILxn Ilus vi. sil>. crí, Vg. c1u. cris. <lux>. juercr, e.u.






Olxits tinaural cxi 2 ¡unís’> y 11 xxúuuseiixs.
Par<~tun¡s 1>5Oi susenía-
Peisinrsjrr Visires (si, s e’>~xemil’ui ¡mr ti-así ix s;sj es) -






La comida de boda
¡u; ,cxu-i,i crti 1 ¡mmiii.
i.iiuuehiu ile II -niiixiiciumx (is¡,clcx ¡ Luxis Ccse.at,
l>tuuiiiixu;m uistii iismntít¡s.
I’eiY.cutxa)mtn jod bs<ci, Luz, Seihcur Si;stscxei,
¡~J;sijii¡I:xr mlii. II. cslí. crí. Vg. <nt>, 1x. mlxxi, mu. pci-e.. e.u.





Lilticucí de Xuítcxxsius Calmrící Ou<iz.
lítii<itíisa itstsuícisuviulo.
J<et,scsx;ñct: Vcímres (sus es1iecnilisn;sr 3uc-ni’>iist;mjes).
f’I;uixtill;s: FI, crí. <¡u, tIsis. 1xcisn, mix.
Tecnix» clecnc*rsipcv&Sc$r 1 923.
3110/19)
tiuusisu-ncli¡s liii; ¡s cii 2 ¡‘mvrtus’>.
liiuuc<cu cíe ~X[lciisssxLo;ueiits / Leaiicls<x Bl¡stxcrci.
l’;uiii<Uu> itití uixsinxih;s.
IcuscMx,iJci: Vi unes (su s es1 uecnil’scnxsn 1seiscsistsjcs) -
/P s,xtíII:ur Flís fi. <síu, crí. 114. 4>, t1xt. uhius, 1iescr, osp. cnt
I’>tue,ucun 1 A1u cuiuu ( B;snsrelxxíia), 5—111—1 931.
1.110/1Z
Tu-.’’-’ Lius-.-
EELx<A OAÍvT(<Tm / E2
[11-196]
BELDA l>ASTOR.jo-aquñ>
El arte de amar
!‘cnní’>cai:4it: Y cieres (sus es1iecnil’ucxir ~ícuscxusajes).
I’hsiuijll;sr II; 1,11. cuí>, crí. Vg. t1x, mnxxx, tuis, 1tencn, e.u.
tercias <iccYJiu¡xxOeJOjE 18-iNi 902.
imni-níxct Y. iimliii-aclcx (B;isurelcsusa). 23—V—1 9:53.
lx’ - niel;, cxi 1 ¡mdc y 7 uuc’tuuscumxs.
Lx et cicle J cxxuí 5 lnerux¿uu u u 1 ez FI cuí ¡st sc ci.
P¡sstiunxxi;s u>x¡sssuscns-u<;m.
J>eisc*x;sfrtr Víxíne’> (sin cs;tecnil’uir;mx ¡xeisuuíi¡sjes) -
I’lantillsxn Fui, II. nl>. crí, 114. mí>. <11<. <luís. 1xermnr, cnn.









Zxíuzujel;u cuí 1 ¡imnisí, 4 snu;xulx-osu yO uíúuuscnrí’>.
iiluí chus cíe Jcxsé Astgelc’>.
P;ut<xsijua it axxcj.ssniuta,
¡‘czsmnx;sjrtcn - Vcumnes (su> es1 íecnilim ¡sc pessciui¡sjes) -
I>J,-ñxhhJ.x: Jr ~. fi. ob, crí. lg. Sp. crí,>. (lxxx, tu. pc-sc:. e.u.
I+cics dccxi uxjucr&Sc$r 24-VI II-] 902.
Rcvmt¡u cii 2 ¡u ir; u is y 1 2 u iúuíi etc>’>.
Lilsueccí c]eJcusé Cxmnsiíiss / Lcxis Fcu,ux’iisuicz.
Pxsn<imcxra uisxsu>uscrxic;s dcl 1>ielcxulii>.
1
5eí5<n#tcr Visire (sÉ 5 ir’>) xcmnil’ucra r ;íesscsus;~es) -
flhnúmmn Fluí. II. cus. ini, lg. iii. ujid. mliii.
1teicr. <ni.









Z;inzíxci¡i iv u’¡suít¿utimnxm cis 1 ocrtci y 4 usijuiscuos.
1 iluueieí cje: Atstoctic, Scxcifleu Acees¿cs /Jcaacs Baurisea Pcixit,
l¡sicitcxt¡u u ixsusciscnsu<¡s.
Jc-Icocvqr-$: Vcicnes (sus especnilicat- peí-soeuxsjes).
¡>hxsitflL-ir [luí, II. mxii. crí. Vg. t¡x, ciii. cli;>. tu. percn. e.u.
I¿saeí sur 1’ Rcxza Li (Valcí scria ) - 15—111—IOUu -
O)>,» (cabal cuí II> ujuinxejií’>,
Pxsttitun¡s n>ausuxscní-uu;u.
flttison.-tjes: Mí-. Reí-ii’>, Liulo. Lcílci, Dmñc .‘%I;sucnx;sl. Uculuci’>.
S¡sluxs. Tlteiles. Cuí-u. —
I’l.-’n/alla: Fící, JI, cuí>. ¿nl, cix. Hg. c¡s. (¡u!. elxum, ¡ucuir. cncx.
Fcxhs ckcx*rsxpí.~xr se1 iliexisí tse (le 1931,





Olxs ¡u <cutí al exs 1 ¡scnuuí y :í suúisucs-mx’>.






E] sol deL Perú
/;mTZuic);s tic 2 xsmniis.
iiiuueuís cl -r Ixiés cje C¡istimi Cuhiétrez.
j~ u<ildiixs <usxicscx’>criif¿u.
¡
5i-nusm Arxft,i - Ccíxscgi cliii-, Si ¡sgdal iris a - Viun ey - Crírcí -
I’Lsyínífl¿x: lis. II, oit, crí, 114. t
1í. (luí. (lxii, pci-en. cnn.
)+clx:s ilecng,x¡xx~Wxz 1934
Esa,, ¿un B s sírelí xxia -es simm> cíe 1 nñ,
A#0/202
T,;’iuu, Liii.’, u





Revisu¡í esí 1 ¡scrtcí y 8 uuuuienuvus.
Lilxíeícs cje ‘Fmntuusxis Bcuxí;is ¡ Selu=ss<ioxsFxxsu,cnui P;iiIill;s.
P¡ir<itxhixI 1is¡sísUscriu<¡s,
Pu,s<as!frts. Vocres (si s e’>1 inri tiir¡si- ~>cs’>~iií¡ijis) -
J’hs,xrill,u: Fin, II. culs, crí, l14uí>. i1ií, lxii, 1uencr. cnn.






Pe,scsx.-gc’s Voe.es (xciii cxc¡uccnil’ucr;un ;uciscxui;ujcs).





ExíTuehísés rus 1 amr<cs y 7 utúxuicicus.
Liluxetcs cje B¡sutcuicxcxsé Iluxiñez
Pan íiccu-a una> tus crí-ii ¡u -
Pezsozcsjesr Voces (xciii cxci títcil’uur;u u í~is~ u cujes).
i’1,xuutsLsn Flus. fi, cují, crí. ji’>, <ros’>, lxii’>. jiixir. crcx,




Mi cbatiyo y Fortunato, o Las astucias de un gato
Olunxs exímíxul cxi 2 ¡surtí>’> y] 2 uxúnieícxxc.
P¡is-tits,xi-a uisaususinuitan ¡taxte cíe ¡sjulxuxcar uít¡suscl’>int-i<;s.
Inmr,’><*í=Jet~rX’cucres (xciii cSlsu-crilNn¡sr 1uenismtut¡mjcs).




La agencia de Don Blas
Zxuszíxu-1;s cix 1 crIc> y 4 cúíuscncxs.
lilusrumí cje Oluí;eclmi ¡ Cmíntés,
ltaxciccxu4s tti;iuidv sirsuta,
I’eusciiL-qesn Vmicrm,s (su> es1uecnilie.ar pesso,iajes).





Rc’>isuni cix 2 ;xsvimts y; 12 ujsíuixe,ui’>.
1 ui~-«< cíe Aui¡cuimiuu Gcxusnulílez AJv¡su-irz,
Ii.suuitcxu;i <leí> s1cjc’>ta iíiatsciscnít¡s,
I’mrt’>c x. s. 4m-,: Vi ce’> (su 5 es¶ crínil’tcn;s r ¡teixccxííajcrs> -
1





1. crn,’t xciii ti» x rs muí i>—líuiu-nu cxx 1 acto y 4 rxúnseros.
iilsneusu míe Ch lxxii> N¡uvxsiiis.
j’<ux¶i<ciu u xii;stv djscrtx<=I.
¡ue,’>cas;4<~..;. Ausrsiuiici. Ciistixsxm,jcxs¿, Juliana,
I’hx,júfl;sr Viii, II. <xix, cl. Vg. <ix, inris. tui>,
1uex-e., e.u.
¡Lsue,jcun Y. mie Mauluis], 1—V—1871




El carnaval de Sevilla
/¡cu=dlel;iincuitacnmu—iímusr<s cien géuseuuí 5115c
1¡ihtiar cii 2 ¡tintos y 22
u uixuiscus u’>
í uí>~-~~> míe [‘1ssiu
1cxe Puicusí
2 i;iu<iicui¡ss í sai scsscni-si;us.
Ves siux xnítsr O <li siclo - Figcx sÉs. Pi ini sicní xi. D cíñ xi 1 ee.lxs -
J>Ln,WLu: Jr) sí),. cris. Ip’>, ‘mus. <lijo, tu, ¡urs-e., cnn,
¡sar, <y Y cl<-1 U u-ii-ecu (Si ¡sc!vii]). 1872.
Ami Ixuscu cun4xíi,slr Fictrcuuinimi Fi’>cnc,wic-lx,
MPO~21c7
Ti-ii, u> ‘u----
j: LAN;’ o / Y,
[TU2111 [11-215]
BLANCO. Migucí BODALO. Agustín
Firmar las paces La mujer chic
Z;tizcse!x, iris 1 xmcnucí y 4 uis,’jísienmx’>.
tilííe<cí cíe c:aiixucu N<;svas-s-ss.
lI~cxxc ~s;,u<iItxsxs’>tsu;uxucx’>mnsiLis.
I>r,scuítsjctsn Vmucnexc (siux esjuemrifimrxsr ¡scsSiussajcs).
J~1;suxti1¡;xn Fluí. fi, u iii. crí, 114. cría. s1x, mlxxi. 1ueis n cris -





l{evisi;s ile 1 ivuxiicl¡isles iris 2 ¡mcnhuís y 18 usc’xutseí-cus.
Liluxeicí cíe ]‘u¡muscriscníí C. Lcíyguxu-i-i ¡ Ra¡i>iucu Ruiz Cuumsarx’slirz,
1
5;ii<itixs<i sus ixuixsini-stxu.
/>rt’>inxniptmr \ lucres (sus es
1 íecnificn¡sr peuscxmxxsjes) -
J>lnísucifl;sn Fin, 1. mxix. crí. Vg. t1ut. ¡it, tluiis, peri. e.u.
Lsoe,icx 1. !;<cxcnls;s (Nl¡suluic!) .juiimi <le 1932.
1.430/215
[TL-21U]
BORRAS. Esnilio/GARCIA ALVAREZ. Enrique
El tonto p:rdfo
fI~tscr¡s es¡m;uñiiim cii 1 ;scnTíí >4 cním;mc?scis. -
Luís-etc> cíe Ccxillerísumí S¿usuinlim-nz lucsucr.
Pxmniiiuua iii;susi.xxcmnii<.’n 1i<mxie ile aíícxuii;uu isuoii>i’>mntftln
Iii ii-etc>.
?‘en1mczxs~$tsr Autixucí, ilsiisci. Fsmueli;m. íreu-is;muuiící. lniiuxcrxiinucs.
Jaxcluuici;í. Fuji’>. Cíuucí.
1’innítiIIsmn Fi. mxix, crí, Vg. m1x, unís, lxii. 1xcnucn. mci.
Oiux;s ue;mix;il cus 1 unu Vii usfxiisesux’>.
1 iluxeusí cíe Lxisii1cxc G;mncní;s Alv;u,ez /J. Lc1scz Sieruícs,
lhi¡ti<ixu<i rs ;scucí’>crísi;s.
Jei’>c*xqcnsn Áxixcuc’iiu;ul. l);isniáus, Ruucnícx. Concí,
I’huuitiilnsn 1r55 11. cxix. crí. (cg. <¡u. cnixí, tíxtí, [tener. e.u.




(TE-213] BORRAS Y SOMOZA. Antonio
La bocína de Regúlez
La cicatriz
Zxui zcxcls ecu 1 ¡ii-sus y 5 uiVxxsumnx-m-ss.
[‘¡mt<¡<cxi ,s uis¡usíxscxita,
J’r,s<*xay,mr Dcxi u llcxgeuxicx. (cuui’>íxeicx. \laíiíux. lt;xl,xri.






Liluseuux cíe l~¡iuumi’xus sic ¡<u Cícíz.
J’xxtiiuuxi;í iius¡xues;i ¡xiii uiuiitrtx,xuliut.
1>n.’><*í;íj~~r Viucres (xciii c’>1ueinilixn¡ir ¡íes xcíxss¡mje’>).
J’I;x,x<íILur Fluí. 11. mxix. <nl. Vg. mp. crío. luís, ;sescr. uncí.
1430/214
Jcxg;xeue cncíuxuiíncu—lií-usnís cuí 1 ¡surtí> y 3 ofiuutetos.
lilureicí <lev Eclcx¡uumict N-Icxíiiirsixscxs /J. García.
1>;xt<x< uit;> tsxsxux<J’>unut<a.
I<.visrusxajcnsn Y<ítics (sicí cr’>1iecnil’siron íienscsiiaies) -
I’L-xíxíuiL-un lun fI. cxli. crí. lg. síus, unnus, Uxus. tuis. cnn.
I-’>ou-, it. 1 minos (Maulsiul), 20—VIII—1908,
1.110/217
[TU218]
BRACAMONIE Y GUTIERREZ. Francisco
El de la urna
¡cx;; sc tías a cnc’xuuuimnmi—Iíiicn¡i iris 1 ¡scndcí y 3 ulúuisinos.
1 iluceuuu cíe Bello S;ussju;’sís /jcusc4 Asatucixí,
It.mt<uumju;s isi;uxittssrxím;sn p¡uu<e de a1xusít*si uu>a,suscsic¡s.
1 <151 x,u¡r, r (cx¡ síu-ti’> d;s , LII sc uní, Pitia - Rius;,. Yisami uit-a - Coro.
1>! unhhlan Fi,>. II. sil>. crí, Hg. mnx,x. up. mlxix. cci, ¡irte.. e.u.







Al arcanse de la mano
Zas arcucla en 1 acnlmx
Lilunu-iut cleJcx’>c4 de lxi Cuevxs.
l>¡mi-iiccxs-a uui¡,istsscns-u<xs.
Peus<zr~frs’ Vcícres (sus e’>1tccrit’sin¡un jsei’>cuusxijc’>).
PlanijIfl; Fui. fi, cxli. el’>. 1~. i¡s cnt-ii’> pc-tun, cro.




Al fin se casa la Nieves, o Vámonos a la venta del
Gr~o
S¡uñtete líuicncu cxii ¡muniíu. 8 uiciuusexuis y 3 mncx;iíiuiis,
Liiutctm, cie R,ur;suml su sic la Ves,’;,.
P¡istvicuixs uts¡stsux’>mnríi¡i.
I>enlS<flLgrK’ Buscziyst;c. llizcncicnii;u. NI;iclmiíu;s. Nieve’>, 1
5;uci:iiiis,
Dcxci Pi¡5mnicicu, Dcxxi Pe
1te, Itsl;mei. S;ii;euiei-cu. Cutís.
PIxuí,riIhun Fu>, II. cxli. uní. Vg. mis. irruí. huí. ¶uexmn. uncí.
FW~s dIecnenvxx’>~*5ir 22-NI-¶)5.
M7042J
Z;iuzu,cl;x cris 1 otnImí y? xxc’uííetu,’>.
lilisemcu cíe tcxiiimrniuxscx Peixius ¡ Siigcxei Palxscniuís,
J>mtí Ixam<iisIm¡ss ,uj¡muiU>cnit<;-ss,
I’císcíux.s¡m~sr A1lic’numnx. litival, I¡suxslxenm, NIusui¡s, Siaí ma,
Mcxsus;iuiI - fl eisa - Cítící.
I>hxxjÚJI.-sn Fluí. 11. cxix, crí. Vg. <ji. cnt. tutu. lien e.u.
iú’>t,n son 4. Cuse vicIe Psiisi s ( NIxícític!) 1 —IV—1 899.
A60,’2ff
[1U22S]
ERE ION HE RNANDLZ. Tomás
El mvMado
¡st ,cxu-l.i cusí chi>.
iiiiueíii míen Ctuixicu Novxuit-iu.
1’;uuii<cui;s uui;uiiijscnuii;m.
I>eí’>muíx;íjc-t’xn (Hm> ilul e, Ccsuscie. Olixíijxia.
I’J;xuííiIhir 1-luí II, mmlx. uní. Vg. <¡u. cmii. tixus. lucre.. e.u.
Fec3x¡ cPrcugjj¡xc ;‘da¿ir jíxíxicí cíe 1875.
Itstucxnur 1. Rcxu;se¡s (M;mciíici). 11—IN—1875.
Aicn)xiuc, cx,is,’x o Ir l’lciiexsuimx Fiscrcuwiunls.
AI1fl~223
[11-224]
BRETON H ~RNANDEZ. Tomás
El ojo del ario
(11-221]
BRETON HERNAN DEL Tu,u>ás/N jETO. Matiríel
Dos leones
Z¡íuzcx cts cus 2 ¡mc mm u’> -
Litxsemcx cíe S¡dsoclcxi ~I’ Cí;uus¿ns 1 (;slixuus N;st;sxtcu.
P¡uiiitcxsxm uuu¡sususursta.
)Zcntsc,x;3j~.,;; ,~uuixuii;i, Auimxumcniocnii’u,i. Ixucxmncxuuni;s. Lec’xís, I)íuus
Luxun¡i’>. Penlecruui. Di xis Tilucruicx.
PLs,,tulI;sr Fluí, II. ciii. crí. Vg. i;s. mus. <luís. líes. mnu.





~i)isx;íue;iix¡d ciii ¡uncí yG usúnícucís.
1’;suiiicjx ¡u xís;su cx’>unixt;s.
I’euscuxx,sft-,ír lr;iísxcu;s, Feii1te, Jixaisuccí. Rcxs¡i.
I].nu,iIj>n Fljj, II. mxl,. crí. U.,’. ¡¡u. ‘ruiz, lises. jucic. e.u.
1.110/224
[T1-225]
BRE ION HERNANDEZ, Tomás
El puente d ~ldiablo
Dlii., te,u<u;íi ti 2 xicrtcuí y 5 ujú,sseu-cís.
1 ui>~-u-í u ci en Nl síscíel Vela y Ai si sacIe ¡ Coílmxs Seivet,
Itiiui<txx;s iti;u, scxscnux<;í.
1’eu.’xc»i;sju—r’xr III u’>, Dimís»’>, Icisia, Lmvxuesszmvx, Sixsita. Concí.
J







(lijucí xt—isl xc mcx’> 1iuemneulimlcx’> <le txit ¡tim’xiuim,’ui.
Liiuíetmi dcjuxaii Auutuíxsiux (hmve’><;mny’.
Pmrtiitins cts¡uscxxccnu-t< a,
I>c,s<*x.qe~m. Bealsíz. Chuximí’>, l)incrmnicux, Duucnmíms. M;icr’>uucu.
J’Ls¡jtflLsn Fluí, fi, xis, ini. crí, lix, Vg. inf14. <Ji. 11xt, <liii. mci 1ieuir,
en.





Di ,ixisa lisuurcx cus 3 ¡smvnuux’>,
Lilíscucu cíe 1’cxsuí¡’s’> I~xc<u’uis. lt¡i’>;íilix cus usus;m iluso Ile J. Feliu
y Ccuciiis;m.
Dci’> 1íauti<ixu¡ss sti;iususcnist¡i su.
J’e~.st.x»~tsn Ceieíjxhx. J)m flote.’>. U>’>?sai», Si clin> se mí, Ya uí-iuií
Rctj¡ms. Cuux-cí.
I
5J<s,ífifl¿sr Fu i - IV ciii. crí. Vg. uj u. <
1i1. uit> - dci - 1uexun. mn;j -
Este,xcur Y. cíe luí Z.inzcxcl;m (Nl;mciuisl). 16—111—1 89<1,
A í <‘Jijeo cunt,’nx;ílr Fi tu- cuí ini uu Fi ‘>cns uwi unís -
1.50/En
[TU228]
Z;suzucl¡u urss 1 unu y ti uiúutscumxs.
Lilxxe<uu mL E. Vega.
jaiticcita - uiausu’>crn<a,
Ve,se»s;spt~ -Vuíc res (su s esysemnilim ¡ir ;uirsscxusojes) -
¡‘Juuitillsxr rius, II, uulx. crí, 1k. íi. e.u-tu, muís, ;ues-e., e.u.




La verbcna de la Paloma, o Elboticario y las
chulapa:;, o Celos mal reprimido
S;uiuieucr li unu cusí amnucx. 3 cru¡sdscxs y 5 xsúussercís.
Liixseuu, cíe Ricn;usmicu ile la Vega
l)cxsu jínsití ‘ii-as Iuxiciurcu;uíaml os.
)‘c,sc»x;ufrt: Ti; Atsuuuusi;s. (hmusciil¡suia. Cauít¡soía. Casta,
De¡iirmciieusuc, Gux;uucli¡s 1’, Cuatília 2~. iuss1xee.tcín. Dcsn
1 iil;mxi’ixs. Jcxli;’uss. Diufla Maíjcjcxita. Mozcu It NIcuzux 2t
Pcxmtemcu. Pcicfcc;i. Sefla Rito, Don Selí-asti¿s,s. Sereno,
I)uux’ia Sevcsi¡sus;s. Suxsa:s¡s, ‘l;slxeu-xscrcx. Yencs¡s. Ccxscí.
J’hs,i<iIhxr Mxi. fi. cxix. <1. 114. <ji. <nur. t1í. i1ut. ti>,>. pcscn, -aup.
md -
L’>uucru,mun ‘1. A1uculmx (Sinucluimí). 17—11—1 894..
[TU231]
BRETON HERNANDEZ. Tomás
Los capv tanes del Ozar
BRETON HERNANDEZ, Tomás/GIMENEZ.
Jerónimo/BARRERA Y SAAVEDRA. Tc,xn>ás/BR U.
Enrique/ViVES RO]G. Amadeo/LUNA.
Pablo/VILLA, Ricau do/SOUI’ULLO. Rcvcc-iaiio
La guitarra dcl amor
Olssxs <cotí-al cix 1 ocnucí y 7 xic’xxusci-cu’>.
Liltsedmvx míe Cuillcu-xsimx Iciujus / Miguel P¡sticrimís.
P;stiituji¡, ui>atxtxxccnisma,
J’císe*x;4t~’ Du ujue. Si ¡it-’> clles;s - Psíuícni1 ir, Rey. Yixc ule’>;s.
st-mi,
I>lsxnlilLxr Flux, II. cxix, crí. Vg. sí> ints. dlxxi, ¡uexun. 5,~1 - mu.




La paz del campo
Z;mxzcxels cxx 1 urdí u y 3 cru;uil u-cus,
Lilíseisu c e It. (hsutx1ucxs y Mc¡srsí¡s.
1’isiihuxxa 5t5¡uuicx’>mnxti¡u.
J>e,sm»x.4ecr Alexis. Czaí-. Di;uux;i. Sesgicí. Sic,iu>i. Core>,
I’Lx,xhfl-í.- Fluí, fi, íílx, cl, Vg. tís. ms-tu. cli,>. [serie..e.u.






Suiumese l¡uimncx cris) aunicí. 2 mnrci;iciu-cus y 3 Tsuusscnos.
Liixie<ii ile. Auielimx Nl atilio / L. MaIclmx,iaclct.
I¾mxu;<cxi; iss;si scxscniui;m.
I’enscaivu%’>n Vcxmnes (xciii cs¡xemnifscnat-yscnsottajes).
J’J,síxtifl;x, Vlsi, vi;. cris. ji
Tu-ascii ti ns’ 1
cni<ET;;54 ¡iEPNAs-Jt<EZ/V?




Un chaparrán de maridos
Zarzuela cuí 1 ;sunÉmu y r5 uiúxuiencis.
Lilsucicí cíe A, isehísmx PiM -
f
tinIi<ura nsau ucxscíí ma -
P~..rn#t-un M¿iis,’¡iuic;s. A1;muc
1cxc4’>. Nicnet;s. 1 ;uu;sc-ill;m.
Phu,urillisn Fluí - 11, cxli. crí. ls,’. i~ mu u. <luís. 1íei mv. crcx.




BRETON HERNANDEZ. 1’onxás/GOMEZ. Tomás
Vista y sentencia
Ziuzuela iris 1 adicí yS uiuuxhencuxc.
Liluretmu cje Calixucí N;sc¡umucu / S;sis-~ucjmuí- NF Gu;scsms.
Paniids,xu-,s tii¡stítjsunuim¡s.
Jícnrjsc~r»r,ír (h¡uuí—crxuis, 1 I;ultauiei;i. límulk;s. (Yuusuí.
J’l,xíjtilhxr Viii. II. cxix. uní. ls,’. <ji. itís. <lxix, jíetmn. <ni
Ectír,íon Y, NIatulí u (Nl su luis 1). [VN!!-] 88<3.




El amor ronda en Palacio
Zaizciela cix 2 acm cus.
Lilínemí, de F. Rtxiz / V. Vega.
P¡s,-tittuía tiu;x,xu’>snflt;x.
Jíc,sc~xqjr,mn Vuxunes (sin c’>1tcmnificn¡uu Jiu-sxcismiojcs).






Sainete Jiíimcí ci, 1 ;imntcu. 4 mnsxamjsuís Y ~ íxs3,jíeusísu.
Iuiuu cuí> míen Esuxuijí, Puie<cs Y<ill;miue¡ii.
lí;ui<i<ixu;i uuu¡,tici;.mnxui;sn gxxic’ixs uii;uuucxsmriitix,
I’eusoui;4esr Vcxcnc-.xc (sisí e’>1uccil’scn¡su Jseisixhu¡ijes) -





(}ixu -s <ciii ml ci, 1 ocntmu y <3 iichtuíescus
1 iiuut<iiu ciejuil u> lucir Dmcjc>csez.
l’;urii<tii¡s uus;mxsUsinit<o.
I’eu’>c.i.-qcsr Vixmrm:s (sus es;ucmnifimnan Jxcrnsmitsíujes) -




BULlaN MATHEU, Mario/MONTES. Luis
El guardiam mnicipal
u síu ucuus u ¿síus; uu—xsiíxsiimnuu—iíu-iura es’ 1 :scnucx. ‘3 cru¡sclu-os y 7
u iii síu-u-u sí.
lila cusí tu—. Ft;nuucnismncx B;usu~iycncua ¡ DelIlis Pérez,
JVsuZiicjm;x ‘usan cscnix<;x.
¡‘ciii í;jfricr Al cusís¡i - Cesáuccí. Luxmnía, Niíhcss. NIurnimnijtales.
J
5ezcjuío. U-~tneLu - Cciucí.
¡Unís í hfl;sn Fluí - vI. o]. el. Vg. ijí, rius - tui>. tu, pci-e.. e.u.




¡rut zoelí cusí ¡ictix.
I>;uxuiicxc<x uutaiv cxxcunxui;i.
I’cri.íi*iajutc Amiei¡s, (Ysissliclsx. Casi,í>ino. Cai,slhta. Nane.iso,





¡-xx y¡xc—l,i cxi 1 ¡siux. 2 crcx;ucltuus y 4 uíc’xuises-cís.
Jiixíeus, uJe A;íui,uxisu Llauxí,’>.
luaiuii cita tus;, stismnui<;m.
Ti-<uuc.. Luí;.-.
E- cimA Y
Jra’>e¡ttq.ie-ssn Antcssxucx. Casen-u. juan. NI;sexcui-cs. Simimlu’>m;i. Ií;scnci,
Pe~iiysí. R,ususs’uus, Saltitos. Ccuxcs -





Zusí zíxciní iris 1 <humus y; ‘3 uic’xísscruusxc,
P;usui<cxxa mitas ucsscnux<a.
)íe,,cc,xrufr,¡ Gil, Si¡u<crss. P;u’>cncu;,l, 1’ems~u. X’imneuumic-mx - (Áusxuu.




Una herencia me salvó
J cxg’>xede cncSusuisncs—liuiunci cus 1 ¡unu y 4 íicixxscnsxs.
Liixreiux cíe Asicixuiui (SIíveuuu y (laiussdxux;s.
Panuitcju-~s uis¡uflclscnx,l ci
Ibr~nxqe<r Eíuí ic1uc. Riis¡i. leles l~uxmx.
Ilas>tilJ;sn Fi. uní, ex-ii. mu -
E’tícruxír T. del Cismvxcxlmx Cauliiausui. 6—1—18854.
A ímnliscu ou=4x¿xIn Emití a ti iii 1 Ii u i su,’ u
3110/242
[11-243]
BRU ALBIÑANA, Enrique/SAN JOSE. Teodoro
A]mas grandes
Zamzixcla ci 1 ¡sirtcu y 4 xiciísiisixs.
miso tus cii uíx’>cniui¡i.
1’rs’><*s;>j<tin lí<>l<itui¡i. l-Lcus¡u. :mu¡cu
I’),-iuiíilhsr Iris, II. isis. crí. 114.1>’ uncís. ruxcí, tu. 1seucn, mu,





¡su ,cxel,m cuí 1 ac<uu y 6 ssc’xxsuci-uss.
l.ilxíeucx míe l~iurauilmu N-lcussaxc<eíimx Ii. LcS;uez.
1>áiuiiui» u ;suxsl’>trjit;s.
I’ersm*i;qe~n Vuxuncs (sus cxci semriliun¡ur jues’>uxus¡mje) -
J’Irxíu’ifl;sr Fis, II islx. ini Vg. cnn. disus, luc-íun. unu,





Jc;gn e<e kv uncí ccx 1 a ntcu y -4 es ¿u u esos
Lilsiemui (un (Z¡slix<ii Navas-u-mu.
lu¡ux<iucxius i sauuclsuriida.
1 trise xc ínjetír R ¡u iii u cxuí cl ci - J u.x a> u - Pepi t¡u - Saíd ini))a, Cu-isjnxin,
NIutilmí
I’Lx,jrifl;ir [lii, II. cxix, inri. fg. t1u. ini-ii. (Iris, pere.. e.u.
Lstue,xcmn Y, Ruxuxíco (Si ami tu). 4—V—1 894.
A u e-huí x oc s,-nx. xl. Ficx leí> cric> Fiscruswicrí>.
350/246
Ohio teumísal iris 1 asnucx y 2 isciuxuencus.
Liltícisí <Ii— Fi;iuimnisincu NI;uulsis,’al.
P¡iu<itxxí;í uíi¡uíxcxscrxxh;u.
J>emnuesx.#-uí’ Lcxz, Viureiste.
J’hx,ítill;sr Fluí, fi. cuí>. uní, Vg. t1s. cnn, lxxi- )uciun, srm>.








¡¡it zuxeis cuí 1 ííí-Tcs y 4 usc’xuuícrs-cxs.
l.iiísclmx mlu C¡iuIcu’> (lllisuta di Fíaitircí.
1>sxi<i<si;> tíx;xixui’>mnxt;x.
¡‘ciscu, ¿sfr-sn (Icusia- Dcus u Fo cnt>, smi cx,
I’hs¡jollrsn Fluí, II. iii. uní. 114. <~í. irruí, mliii, mu. pc-íe. mu.
Lstccríxcur 1, FeIjie (NI ami ud), 21-VI-] 889
A,cnlskcu cuiiu,’hx;sL l’lcuuiusmniiu Fiscrcxwimnis.
1.50/248
Tu-smi,, 1 diii 5
pr Pr 1 O O Y
[TE-248] LTE-2523
BRULL. Apoiin’aí BRULL, ApmAiíar/LOI>EZ TORRECROSA, Tomás
Compuesto y sunnovia, o El verdadero Conde
Zanarcxel¡s cuí 1 ¡suntmu y 7 iic’xuxsencxs.
PaxÉitu.xu;s uíiattcxscrí-m<;s.




De la Iglesia alvivero, o De boda
Oixs¡s <cadí-al cuí 1 ísc<ux y 5 uuíxtusnx sí’>
Liixietcs míe C¡uxicxs Ansi, risc’>.
Pa rcihina cts ix ucismn u-u a -
I’ex~mmAi.xJe-?cn C¿síímiiilcs, linxiíuiiu mu. 1)155 1 cxxx u - I.ííl;s. Cxci.
J’knif,lla: Fi,,. fi. mxi,, crí. >14. p. unu-mi <lxix. Jictmr. unía.
1.410/249
El ciego del clarinete
?~¡siz¡sci;s cii 1 o;numx y 7 iíc’xxsscuixs,
l%suuiuuu¡s uusax sc> suurux<o.
I’rusm»x;sjm’n’¡r Auto, ¡isiuí, Axuulsés, C2uulcíccs. Felijxc, Juana. Cmíucx,
l’Lsusiíflnur j~h





¡-u> zixeis cusí siux.
1 iluiu-ntuu cje Alcj¡sruc uds L;sm-ícxluici-¡c.
I’er,’>oiíssfr,mn B;ui- umiusmí. ITbs¡s. II uxcxc¡xmnii ~< 2c’ y Z~. Macíolcx. fa
LS-tez. Ccun 5.
Iu)suusjflx~ ¡rius ti. cují, crí, 114, Ji. miii,






S¡umsiente líuiuncí cxx 1 ¡ssnlus y 8 iic’xuxseíius,
Liluieiuu ele Fi¿ucici’>encsJ;sc1cxe’> y Agcx;uulc¡.
P~irciucxm-•s uitoxsuscsíc¡i.
I’eí’>í»x¿>rsr Viii-res (Sin cr’>¡uecnificn;iu ¡ici’>íiuxsjexc) -
PluuíítxL;sr Fbi, fi, mxl,, <ni. Vg. i>. intuí - dlxii - 1 cus. u vg. sra.
Fcclvu ilecrriox¡xu/~cx>¡r ísí;symu ile 1897,





Zaxzcxel¡s iris 1 ocluí y ix isu’nusr.uuus,
l>ui<Jtih5;x ;xj;iíjsa’>snth<;s,
Ib’>cas4s Brcxusux. ¡cxi’>. jux¡uxii<u. jíxli;s. Ruuixu’uti. (iuuíxx.
¡‘/iné tu, Fluí, ji, mili, uní, fg. <¡u. uní. <lucí - crí mr. mro -
It—e-/Li ele—e-c4hx¡ucxxx;c’umunjcslius ile 1892.
1.507251
El fraile de la Merced
Clix -i <u-smi si u-sil ¡sm-huí y 5 ciíxuíicxiis.
Jilujcíiu míe t; luid Bíicuzuí-rnc.
l>nuu<itcxx;s sui;uincx’>unxíI¡s.
/>cnu’>cxus;ufi-r.mn ¡Xxi Iuiusi¡u. Feli1ic. (iípíz¡s¡cx. Nlicnaeia, Trtuiit¡suini.
Ciii.





/,suzcsela ~ ícnsus y 5 ísúusícícus.
liixuu-<uu cíe (il-ssicus Asusiurlscrs / (,cussrar¡uics C¡sxsm¿x.
1> iii it síuní 1i051 u misuniuí ¡u.
?scríscuui;4rt~n Cx uscíse. Ctsx-s, (Ámxlimrluc. Gcxisi;síucí. Luiría, clin,’>
1 cuuemcuí. l)iscflcx. Valcruí<ícs. Ccumuí.
I’Luxxi,Ihn Viii tI uxí>. crí. Vg. ;1u, crío. <luís, Jíesun, cro.
El angelcaido
Tu-u,., Liuuí-..
dr E- II O O / u;;
Ibñs dIecregís¡xx~khr 8-VIIIí 896.




S;iixieie cris Y innu¡sclíixs y 5 ísúuuscrímss.
lsliieuiu sic ~e¡ehusy Jux;iujmxius Alvotez Quhsieícx.
l’;uiui<uiu¡5 utsnuuiuscruid;s.
I’eusmnx;)y-zr J; x’>el¡u, Nl sí icíel. Sim ssc>cxiim x. Pepe—Luis.
Tsim
1cxiiu;si1cxe, Valle,
I’hu,xlí?l;sn Fui, It muís, crí, 114. Iii. crin, clxi>, tu. pene.. e.u.
I2amcíscxr 1-uve lo Zauzuelo (Siactuid ), 4—1)1—1 898.
3110/259
El querer de la Pepa
Saitiiten Iiricnci cusí xsmrccs y it uscsuisu-imusu.
Lilsielcí de Alej;sTuci mus L;ucimiiujei;s ¡ Aí uucucciuí Caseuuí.
li¡sihlulxna thai iciscnítí ¡5-
Jie~.j<»~fr~jr C>i=uulaxc1 2~. y ‘3t I,cxis;s. Ntutmuxlui. Pc~u;i. Csut-sí
PI:xzxtiIlnxr Fluí, II. cxix. crí. 114. <Ji. <nití. liii, dcx. Jucuin. uncí.





Zaizuela ci> 1 aur< mu y 7 ,x ú,tscnu u’>.
Liixíetms cíe Eusnimjcxc Guui<ní;i Alv,sx-ez ¡ Auu<iuusiuu [‘¡usuí
P¡sí-ticcxí-a iii¡suísxsiniim;u,
I’er,sm*xsxfr.mn el Bususitin>, cl CI;svel. <—.1 (Áciiiie. muir cíe .Miiv;s, l;s
N-liiltxzo, tu Pcxi;s (Leus. tu leil;s G>ís. tu Pril;s regía, la
Pi;u<o. tu l{uxs¡s. (tiníxí u.
PIan/U»,.’ Pci. II. cxii, crí, ¿14. <¡u. cros, luís. Jse—ucn. mcx.




La bajada de los muflecos
Jcis,rcíe<e e.¿ucuuimrcí cuí 1 ¡<intuí y 4 dsciuíxcícxí.
Liiunc<cs ciii Etuujiju> LiSJíez Ní;iiiui / Euxuiu1cxc .Ayuxsiu
Pastidsxia xiiouitxsunis<;s.
I>ersc*xnjetu’ Gutiérrez, J culis a - Cm tui.
jií»¡yj/fl»~; Fíes, ¡1. miii, crí. 114. <1u. crí-tu. dlxxi. ccx. Juciur mcx.







¡mx armuelus cuí 1 os <mx y 7 iiúuusei-mxs.
iiiuic<ux dc (cxiiletísucu Pcniixi / NIigu-ucl Paiaciiís,
I>;uu<i<uxuni tu ;i;ucx’>cnu-sta.
J’en’>cxisnxje~n \legií¡u. Viii a - J cís¡uimi. Jet cíxuisus Luz, Mas mñs.
Mimad (i’míccx5 - . -
Jhmmítifl-ín Fis, fi. cxix. ini. Vg. cJx, cnn>, tisis. penmn. e.u.




La gente jel pueblo
1 líxísuixí ami s mn¿xii>imrncx—liuiuno miii acntci y 5 ííúíííernxs.
Liluíc<ix cíe Euiuic1i.te N¡ii.’aí-u-uu.
l.t.ut<i<iau;x u;x;ííxsasmnsxta.
¡‘u-rs suxi x;ijesn Allí-cuí sí, Eu tgi-¡s<ni a , Si ¡u s-uj a. ¡‘c¡xida, Cou-o
I’I;xíxcilts: liii. II. culx. uní. fg. sp. timo, cta. pete.. ea,
L’crce,ic,n Y - Recnmilct cus (Nl aul sic]), 20—VI1—1894.
[11-262]
BRULL. Apolinan/LOPEZ TORREGROSA. Tomás
Lamadr~ abadesa
Buisensus líuicnis cris 1 sc<cs y ‘3 u>úii>eucxs.
liluíe<ss cl “n Sixuesicí Deig;uciuu.
I>;si<i<mxua us¡siuu>scnisUs.
I>ci’>c»y4ut-,u - ¡Xi xit;x - (i:tut-;x. Nl auxiuio, Micg-uci, Puso-o. Coro.
jíl,x,xf Brin Píxí, fi. ciii. crí. f~,’-, ji. cnt-tu, ti-tu>. peri. e.u.
Lnenxcur Y. A1ucxlmx (Nlaulsicl), 24—111—1897,
La buena sombra
Ti-así’’ tiÓ’’,




J’eíscu¡ci¡crsrAvncxxa, Asuusucs, Betsimg,uux. Duíci,s Fe, Naxeiso.
l~u us¡uiicu, t~cuuuu.
/u)sixtifl~xr mlxi II. uds. cnl.Ig. <[u. unís, tuis, mci, Jsc.sm. e.u.
AUO/2~
Saiuuede liuiinrcu iris 1 isnucí y 4 xxchusseuui’>.
Lilinetis cje Euiuim
1cxe N;s’,—as-u-sx.
P a> iWctyui tu ¡a>usm viii,
Pe~nso,rqesrAguu1mxcrIsix.Atiuuiuui;s. Clan¡s. Cuxl¡’ss. Nloiiuxluu.
Nlade¡s. Qmuimruu. Segis. Cuuxcx.
PIsx,,tíll¿xr Fítí. fi. cxli. crí. 114. I~x. irruí. dlxix, ci. ¡ucimn, <ni>
E’úr,ucnn Y. Recnculetmus (NI¡suiuiui), 21)—VII—] 894,
Aícnhivcu cxíi4ñí;sIn ¡‘1 síu-iris miii mru’>mnus cvi m nl u -
M10/E~3
[11-264]




¡¡su ¡ixetí cii 1 amntmí y U usciutici-uxs.
lilíxeumí míe Antci-m>,mu Co’>cnmu 1 Aleja,xclíci L’xsnulxieíra,
1’=scti<uix¡iusual ;cxsins-uu¡s.
J’e,scxux;,ñ-,c: Alcn¡ulciir, Auutcuisimi.Jcxaui. Maui—Rc,sa, 1>c¡ie.
V;cieuítxiu. ~ciccu.
I’I;s,ui¡Ihs mIt5. fi. cxli. ini. Ii,’. Js, muís, rIus, ¡seimn, cnu.
Lstuuixcun 1. síu- lo Z¡ixzuxel,s (Nl suluiui ) 1 5—VIl—) 897,
La nueva Diana MINi)/2~7
Z¡mnzcxe.l¡s cuí 1 acumí y 4 uiúsxscimx’>
Poniit,xra uiíahxcxscnu-iIa.
Pcxsmnaj—sn Buí cxxi. Dcxii Buxiii fi ciii.
1








Oluu,s <cutí ¡cl ci> 1 aiIm> y fi uuc’xtuseniuis.
Lilxuetcx cje Einiuaiulcx N;uv;smu u-u Guuiuz;sliu.
P¡íi-ri<us-a uix¡s,td)scruida-
Pers<ei.qet*’ Axccnsu,Ócs, B¡sl]csmct. (T~cx;iimli;sí, Gcxusueusiusuia.
lVlatc—cu, Nimrmiias’>;s ,Niflui’>. C)iucguxill;s. [‘aura.Puxuiesmí.
Vallé’>. Ccís-ux.
PJ;uíx¡íll;x: Fluí, II. muís. un!. 114. 5
1x. cmli, diuu>. Jicuir. <ni>
Est,c~ex 1. Ajimiluí (Muisluiuí ), 1(1—VI—) 893,
BRULL. A1txliuiar
Los chicos
S¡uiiue<e iíuimncu cii 1 acndcx y 4 usúnsctcus,
l.iixíc<uu uie Em] cx¡sí-ulcí S;’miii¿ I—lesxísu;s / Alejaiidtms
I;umsuxl uicí-
li;uu<u<uui;i uus;stidtsuruu<o.
J>c,’>mnx;íjcsn lsic sc>. jcx¡siu¡u. Qcxixiciu>cjcx. Ru1xci’t¡s, Sct.guutcics.
/LuuxtiJJ¡xr Flus. fi. uit. crí. 114. <Ji. <rut>. clxii. ¡‘ere. e.u.






BRULL. Apolinau/SAN JOSE. Teodoro
Los caracoles
Zauzcíela cnc’uuícicn¡s cus 1 ¡umnuus.
Lilxsedcí de Félix t,ixuieuuulsucxx ¡ Ituijí’>.
P¡sx-ti<cxs-a uisa,scxxcmri-itxi.
t)iuu;u Ic¡u<x;ul ci 1 mmntm, y U uimi,ixescxs.
1 iiuucums míe Xuuxuxuíimu CÁ,sescx / Alcj¡uxsciucu Larruusiexa,
1’;uuuiuixi;i xuu;uist’>cntit¡x.
1 eu’>iuis;>)c’>n .A~riu<e 1 C¡s1sii;ius. (Lísminí, Exssetetiux,
Muuuiiseuua<, i<oux;s. Siisluusi;uui¡i. (mnuucs.
1’L-í,af¡ll.-x: ¡<lii, II, miii, crí, Icg. <¡u. muís, <liii, ;sese., e.u.








M;immnciiu ¡a. SiEna. Vill¡sveíule. (:míí-cx.
Phxnxt¡fLin [-it - fI, cxix. crí, 114. qí. insus, duns,
1íescr. e.u.
L’xluen,xcxr Y. Fisl¡uva (M¡icisiil), uucuviesiuluie cíe 1892.
3110/273
Z;sizucl;s mr¿uuuiicr¡i u-tu 1 ¡ictus y ti uxsjiuucSiu’>.
Illixe<cu cje tailiuicnl Slu-iiuicx ¡ 1). Jiuiséísenz.
1’ us-ticciso uisauui.ismnuu<a.
Penc*xu>m’tmn i~icssxuu. lhu-tivenusiulsu, lusmxuneusmniuí. Pc1xiui. l’e;uu<a,
So;unsiusmt, (:5.
IuJ;srítillín Viii, íí. cuí u crí. Ig. Ii>, irruí. lxi u. 1seiun. uncí -
¡u-cts u¡encr<xiuifxrodmxlL leí muir tuis It 1 54u37





Zusí niel,, cci 1 <smhuí y Es xufluíxetuu’>.
Lilítetu <ríe Siusesius l)eig;uxluu.
!‘¡,s-uídcxl-a uiiot ii.xxcmnxi<s.
¡‘mtis<Nx;ÉrS Isuulucí. Lcxnsu;u. Viunenisie. Cuí-u,
II. mili. ml. fg. mli. crí-mi. tisis, ¡sm-ruin. cris.





O1ucx edo cusí <sc-ii> y 5 uul’itmuru sus.
Liluxcíuí ile c:~íu,~<~ N;sv;iusiu / N-l,suímxei l>uisc;i.
P¡ui-uicun¡s ltuaiscxxcunxv:s.
I>eíscsrsjtmr(o’>scuxu.tÁcxs<;sv¿i. líulxuucxuuuíiu. N-tsui Ilcu<;s.
N-lacxtiinniix, Oliuuu1íia.
¡>J;níÚlJ¿xn Fbi. II. csix. uní. Vg. <Js. crí-tu dliii. Jictmn. clx.
Fcc ti e/eerc*us¡so’gc,cr;r 1892.






Liluxiimí míe Eux,is1s,u-- N;xc-;iuiuu / Fi;xmníms \‘iixyinuxz.
Pasuitixia ¡sunsí scxscni’<s.
)‘rni’>euix;xjm—,mn li)ouux. Gcx¡uxilius 1<, 2’. 3< y 4<. Jbqxcmiiexsiu-.
[TL-274]
BRULL. Apoliíxu¡
S. M. la tiple
Juxgcxeuc crin uisncí—líxisnus 1 x,crtmx y 4 usuiíseu-cxs,
liii cus ile ‘rixuusás Iloiicua.
l>ut<iucxi;s iii suui;’>mrsxi¡u,
/<u—n¡xccuum;sjc’sn 1 ussJusexc;uuiii, l~;sI¡scliisi. Saivacicxss. (Imito,
I’Jauuuifl.-in lis, fi. mxii. crí. fg. Ji. intuí, lius. tu. Jiese.. Cci.





Oluuní tenis ml ecu 1 omn<mu y 7 ,si’xxcseu-cis.
u temí smi e Fiamnimí Yu¡myzuuz.
1t~ux<i; cita ti hisuisuirsx<a.
J<eisca¡qetc tijA - Beni—Ah, Si imcx’> Ii-, Paje 1< P,tuc4xe. Corm,,





tutu ,u <cidi ml ecu 3 ,icnuuus y 19 usc’xxsses-uxs.
Iiisíeisí mit (.nilix<ix N¡uu.;sixuu.
i~oxiiuuxio u unís scxsiniu<a.
Iicrl’>igx;jjc,xr r’\uxxns;uuil;i. (uxiguuuiimu. Peluxte.. Coíci.
II;x,xnlI;sr 1 lis. 11. ciii. uní. Vg. t1u, crxis, mliii. ttj, pete.. e.u.
¡¿sríeiíc,nT. Citincí (Nl uiluicí). 9—V—1896.
A1fl2I2~
[TL-277)
B ListA líE SA GASTIZABAL. lguacio/l~l3CHADES.
Nl alLí’>
El eclipse de sol
1 Iu;uiuu,u;xul¡s cris 1 ¿tmntu> y ti íxs5,uscxcus.
Lii líe <su uf-. Juusé lIs iiuuiusgucz.




J>J;nxÚIInín Fluí, II. mxl>. uní. 14. <¡u. muís - <luís, mmx. leí mr, unix -
3110/277
[Y1-278]
CAllAS. R’afael/ DAMAS. Fíauiuuisco
A Cuba, y ¿Viva Espalla!
~~Jxumx¡íi’xsiimicn ’tuiuim mí—huí mí cxi 1 su mí y 5 uic’xisses-sss.
liixucuis ile I~cxI’smsus :muu-ués.
Pas-<~ucxxa 555am ucx’>uns-m <u
Itri’>uii;xfrs (ts-miiiuícs-a .Sleiiuu’iui. Ccxvi>
PJ;snílxll;sn Cl. (ns-ii. uf sí. 1 sumís. Jueniun.





Psss¡stiiuiiJxcs cnc’uuuiimnci—liuis-s 5 cii 1 ¡suris u y 5 msu’xusscis u’>.
Liltí-elo <le Eulcx¡ssufms l<csiz. Valle Mil;uusés
Iuax<ilixs¡, iux¡nxcxsmnusd;í.
I’cisiALqe’cr Vmxmrc’> (sus ens1xemnifimn;un Jíeusuuxsnujes) -
!>J;síífíll;un FI. cuí,, <nl. (ni>, <Ji. <huí. <u - f cx u-, cmi.




¡Adios, Málaga la bellal
Z¡uizuil;s u—ii 1 xscnuuu.
Liiíue<ux cJe Aummcmcuius SActsz y Sícuiz.
P¡us<idítx¡s iiuaiicx’>mniui¡s.
PenciAxny~n A.xiuiu-m4’>. Niilscgu-mu’>. cus ¡‘esmn¡iufsui. Suifeuí;uui. < su-u,
J’J;nxhfl;sr Ir] cují. crí, lg. 51u. ints. <1 sus. huí, ¡seis. mil
Fr4rs decnexxm¡xg~*is’uír j xxiii u ile ] 9<18 -




El amor es fácil
Sajusete Iíuiinncs cus 1 ¡unu. 4 urcx;iulxuxxc y? xsc’xuxicxuus,
Lilsucrumí cíe Cailcis Allcms—1’exkius’>,
l’;si<iuuxmns sus$sumcxsmniut:i.
Iiar’>iims¡uÍnue Visires (sus esjsenmnílimn:mu Jiixsuuuiajcrs>.
)‘Jaxstill,sn luí II. isis. crí, 114. 1;>. mníí. luís. Jietin, unix.
I+iies uIrnccsxx¡umx~cic),r 31 -V-) 9)1.
l-L’oc,xi,r 1. M¡irrius (NIsimíxiuí), 20—lI—) 915,
141<0/281
[11-282]
CADAS QUILEZ.Josmi / RUIZ DE AZAGRAJosé
El ciudadano metralla
¡mu ,msrl,í u—ms 1 u-tu y 5 uusxtiucumxs.
1 ilflc—uiu míe IMitijel S¡sxsuuss 1 Jcxlio N¶Wcges.
li;uxhuiuxi¡i usi¡iui ;smnsiI;i.
I’c,scuux;jjutsr Vuxces (sus cs;ucmniicnau Jxeiscxuiajes).
I’Lsuxiufl¿sn llis. 1, muís, crí. Vg. qí. inris. dliii. Jiescn, e.u.




El huerto de los rosales
/uí ,mxrl.s cii 2 iciuis y? usúxuscí cus.
1 iliucumí cfeJss’>4 Feuuo’sxiuicz miel Viflar
fi~ux<ulcxmi umu;suuux’>mniui;i.
¡ucn,sucu;a.jim-sr Vuxuves (sius exc1íemnil’xmn;sn íxcísuuusajes) -
J’hxu,uilhur Fui, II. mii>. crí, fg. ji. t1it, liii>, pete.. au3x. br. e.u.




El panal de miel
¡‘u ‘>,í u ¿xuuusc cu—i tus ocmi 2 ¡ucnisus y’3 iiuiuises-cis,
Lihumcmux cíe Eumuii1uíe F. (Suxriésscz Rcuig.
Iiiuti<ixt;i uusoisi.’>snsti;i.
I’¡,suuríflar ¡rIus. 1 - sulí. crí, íi,’. tJx, unu, dlii,, ¡xcu-cr. mu,








Oluují ie;mim¡ul cci 3 ¿mm-tus’> y’)) cuuimusm—nuuí’> -
[ilxxelcx ile fnuisiliuu (;iuxu/¿sieZ del (;s’>uiflsu ¡ ju>’>elix;uti
c: míe;tos.
}~axujrcxsa uxsxsticxscnust;s.
1’etsc»x;qcsn Vm-tune’> (xciii cs~xesriIiuvr;un Jxen’>mi¡ijcs).
ILx,itULsr liii, II. cxli, sri. <14. <Ji. fui. lxii, Jiexun. oi)u. unix -
¡emití eIe<nc4iijic’>’utc,c,,r 1 5-’V-) 92(3.






lnuu<xeusmc—,m II uncí cris ‘3 uiu5uxscrí-cus,
tiliseumí míe iuIu¡su-ulis Rcxiz. Valle.
)‘;s,titiiinx xssotscxscnx-,lan 1x¡uicitctu>u u-eciuc-icía yuauis jtiaiscx,
uts¡iu iuscs-t <o.
Iuc’><»usjí.* I;sun:s. Vcus<mxt;s.
)‘Lx,u(i?Lmn FI u. fi. mxix. inI. cg. m¡í. mniít, clxii, 1xenncn. crí>,
1.110/289
[TL-290]
La moza bravía CABRERA. Autioctio
Zaizcíel, cii 1 ¡umn<iu y’
1; iii’uuxiexcss.
Lilíxeumí míen (S;uíl xxc Feuixáxuuír,—Sfi;sw /.Amxxeliux Iu’u~ucz Mxxii’>.
Pasuiccix¡x sito, susunixu,.
Pexsc*x;£k~cr V<xmncs (xciii e’>lieuniíiunxui lucí xcuxui;sjes).
¡Luixrifl;sn Fluí, II, isis. uní. Iu~. <Ji. cruus. ilíxí. ;ucmín. unís.
IEcUe,x,n Y, A




La primera de feria
Zauízcuela en 1 ¡ucriuí y 3 xíciíusexuuxc.
IiJ>ietu> ulejuisé Femnáiudcmn dci ~‘i]tui
Paitid’>xs¡u ííí¡u, mitsmnixcci.
¡níetÑ<gí;ífr~,. (i=sflici,<:lx;mnliu ¡<¡u t;ucl;s. I¡íeiusnsxss;u. el Nis’>’ u míe
Ysi;suia. Solciuí -
PI;x,xtilhxr Fíxí, 0. cuí. crí. <14. mís. luís, ueísr. mcx.
EsÚe,uc;nT, Nmxvcui;uilexc (Ntusluiul). 2-N-1 ff17.
Un lío de padre y...
(:11< nsJtic’>-
liluielus cien Fs;siuíni’>mnui Pinuulo /Jcía;s lr’olls.
Níxíuieumxs~ cuclusus suu¡uxuuxscrííuuus,





Ciii u tesis -si cusí ¡ucnicí y 5 uíú,íieímnxs,
Psuuidcxxu u uu¡suscx’>mrii<;s.
I’eí’>uums;uíc-tn Dn;suusa, S;uisucruc. Ccíncx.




[TL-288] CALDELON DL LA BARCA, Enrique O.
CARAS QUILEZ.Jos0 ¡RUIZ DE AZAGRAJuise
Pide por esa boca
Zasuzuela cix 2 ¡suris’>.
Lilíseuí, micjussué Sic;s Asxixuiíumíiis ¡E }i;5y55 ()inu’iix 1 Asi<uxuuiuu
P¡uscu [huir,
Ncxsseuix síxelicí íux;uuscisurx-t<us.
J>stisc*mnjrxn’ iksiksuiuu¡i, J)ualmniuxcr;u. Xcuie<<e. Viures,pltnxc.
PJ;síxtill:x: Fui. II. uxí u. crí. <cg. <ji - unís, <fui - <luís - Jucí un. 1u. unís.
Estmermsmx: Y. Fuuumt;illu;u (Msiíiisl).
M7U/2M
La Trainera
‘it ,iirl,s uímutil uu—ulsuuuumáiicro ciii -acndms,Mcnuaiíucss y ti
uc’xi u mev iii’>.
I.ifuseisx cf nF, Ruy5’>.
l’¡su<iicic¡s usi;uiicxssnitu¡u,
I’eusuxssnji~n Visires (xcix> e’>iieiniFxin¡sr ¡sersisutajes),
)‘L,ncxflan I<líu. >1. cuí,. uní. — ‘rius, <liii, ¡xeímr. en.Ii,’. u¡x.








I)i’>ju.mí¡mte c ¿isis- ui—iiximnuu cuí 1 umr<iu y 4 crcx;sufiuss,
Lii sietí> cíe NI ¡su oci Leso ‘si sil ez Pali sutuetí u.
ltai<ilu,-íi uusasxusinix<an Js;uxie míe sJucxust;sí xssauiuscnríki.
Imr—Jsi*x;su—,mr Cmxiii. Viucres (xciii e’>
1ucmntiiunou JxeisucuxsijeS).
J’hx,snill;srFlis. fi, sufí, uní, !14. <fu, <nos, luís. fseumr. mcx.




Las llaves del cielo
liluueuui sIc Ami uiuuidí lksxcsx ¡Jixcé UsIseuxiei¡s,
Ií;ut<iucxu;i uuunsus xslnsii¡s.
I’cisiuix;Jjitsr Viii e’> (sus esjueunxíicn¡iu ftCi’>uiti¡5jC5).
I’1;suxtiIhxn Fluí. rl, mxix, crí, 114. <Ji. <JiS. lxii, Jxetcr. mr.






/;su—,’uucl;i cus 1 íu<us, ‘4 mnux;smiisss y 4 xmi’xusieuuxxc.
lilumeuuu sic [-u;uuuunissnsucíe Ix¡sunfsci¡u.
lu;ut<u<uui.s xus;uxs¡sSunuu<¡s.
/5ecsc»xnxjesn Vuuure’> (sus csu
1scnniliinon Jieismxui;ujes).
1’» luutsls’vxn ¡“luí, fi. cxli. uní, 114<1>. intuí, cliii. JxeImr. cRí.
I-1’qucisuxr -l - SI;si<ims (N’I;iifiiuí), 29—N—1912.
Zusizciela iris 1 ocnicí y 5 ux<xuusernisxc,
Liluseto cíe Luis M¡ssi;suisu sic Latía ¡NI. Fmusuu,’s;sufe, ile li
1’cs cisme
P;siuircuuo Vcstuscnuu1ui¡sul rs -
JeI’>eAx.-sp’,c .Aascgeli:a. liii 1 Iuusuu;uiu, iiluuxuiuu. Ni;sisuxeli. Síus
¡‘ci! smi, Tíuxumuieíí.
J’);uixtilhsr Fluí, fi. mili, crí. 114. síu rius. lxii. líe-mm, uní>





Cuando las Cortes de Cádiz
(llucní es1i:mfiuul;i cus 3;scnicxxc.
liluí chus sic juré Mí l
5euuioii.
};ux<ihmsu; uss¡sivuxcmniucor Iilsiiuit Jx;si-ciinreitss sueldas
isí mus cisc rut u’>.
1 ‘cisc»i;ñrYn Vis res (s~i es
1uemniíicra r 1xeisonajes) -
1




Z;sizuaela ccx 1 auntí, y 9 ssuxxtnlmus,
Liluíeucx <ríe áisgcl (¡s¡uuxu;iu’iiu
Pai<muu¡u utuusuicisuunu-m<u.
Pcusixisxujesr Axímmiusiíx. Fcxcuis¡iiuu,i. Jíxuis NI uuuutel. NI;sgl~lc~x;~,
It uícfuis,’mx. ltuisoiiu¡, Silvis, Cutís.





Ilcxs<iacsuuuies cus 3 ¡ustuis y 22 xuuxuiiexuxni.
[YL.299]
CAMIO, Ccuuxízscjo miel
El árbol dc ~ oj~
l’uscuuu,s Vi-ms su u-ti 2 ¡u¡uu-;ir’>.
iii xiciu, sic lutuxta.’> I&uumi$xxc.
l;sx<u<csi;i usu¡su ¡cxsirusu¡sn bits-en> isiautcx’>crru<cx:
1ta¡xelirs sueltos
uuinuiulxsmnix u’>
¡‘e,sucsii;jjesn lo .\ls¡uiles¡u, el Clc
4iigui. tu Deuxi¡utxini¡scler¡u. el
Fsmnmxsleum;, Nl iuij;s’>. l Pcsm—í,’uitimx. Señcxn, Coucx.
151,uuuiifl,sr




u’ AM L e / isí;
(11-300] [TL-303]
CAMPO. Cotizado dcJ/BARRJOS FERNANI)E/.
Aogel
ElAvapiés
CAMPO, Cornado del/BARRIOS FERNANDEL
Axxgcnl
El hombre más guapo del mundo
Ds;miís¡m bu-juncí cuí ‘3 scn<uus.
Lilincuuí cíe TcuutiAsu Butui¡is.
Panu<ui;m uisumitcxscnist;m.
Pcrmsc*x;4csr el f3cxuu:sinlscx, ci Custiegiuisux. Cuxísíte, Ciuxiulesa. tu
Ucieslo. Lc¡i’>, Nlaxiumlnm, Nlmujis,’m’uxs. Cstiux.
I5huxxtifl;sn Fui, fi. ciii. sri. <ni. mus. Ii,’. críg. i
1u, h1u u. <lxii, <cx. ftmtxmn.
inri>.
Est-e,xo:T. Rc;sl (M;uuliiul). 13—111—1 9] £1
(:cxcuulux ixcxí esíncí cus 3 aunlcss,
Luir cts u ule ctns~is BsxnnAs.
i~uui<i5 uii¡m huir siuui’>uriut¡s.
1 ‘ct’>uis u;j~~r Xc líes (sfr5 C5~ seo I,cra r peu-scxzí¡sjeS) -
)‘laíxÓfl;ín FI. muís, crí. fi,’. Iii’>. <fut’>. díxis’>, yueu-un. e.u.
ls—mini d¡eOhiuJXXfl»L’ 1920,




[T1-301J (LAMPO, Conrado din]
CAMPO. Conrado del El pájaro de dos colores
¡El demonio de Isabela!
Ccxiííecíia lucro es> 3 ¡surtí>’>.
Liisne<ms ile Gcxillcuíusuu y RnmI;icl Fcu-isAxxifenc.Slt;sx~.
uuuecnaulimígs;s fiuilmí.
f’císcxixnjrtmn Dcsit Atuultés Auíx-ixcíeics, Cutxusm;uuuy,u. el I)iui<uuu
Dutfs¡s FeíusAxiulcz, (}iiiuut. isnslsel¡u. l)smus Xcuííusu;m. (uuuus.
J’hx,ttí1I;sr Flís. fi. miii. un. crí. muí. Vg. crIn,,’. <1i. <¡u u <luís, ‘u- íxeímn.
cro.





El final de Don Alvaro
ti);mcx;m cíe u Aíxs;uí¡s iris 1 mc<ui.
te-ii s dm—y lhmituas l4uuii>m’>.
¡‘¡iu<iduxm;m ci mxuutsmniiton [sai-te. cje a;ucxuidar nsassuscsit¡sn libreto
cuiiiiuuim --
I’crmssuux.ijute -rl Muuuuuí. el Páj¡msmx. el Yigne.





()¡xm-nt¡s ile vrnsxxx;su-a cxx 1 airtsu,
ilíucuís uIt ls uxsi;ixc l~uuit¡is,
fmsiiit cíen >~1 xtxxi<¡si uus¡sisu’><rsiLm.
/‘essumua.-qrzcn Vuicres (sus es~ienciuícn¡sr persiuutajes) -
IIstceuxmun 1 míe tu Cuxuxseuli;s (Si;scisiu!), 21—NI—1923,
1.Ifl9t3¿~
Du¡snsa litimnis ciii ¡minuus y 2 cncx=sdlnsusu,
Lilsucuiní (le lleusui Cmilirt, Tt-;sulcxcncni¿tui míe Cailuis Fcxn;ssiílcz—
Sí oicv.
F’am-<,ccxmum dls¿iiiuscnuid;mn 1u¡íu-iicmxu-uí u-culcxmidi¡m finito ¡si;usxuu
t)saiuci’>unst;sn 1s¡s¡mcim—.s scxcfuuxs lís¡uuuux’>mnui<cus.
f’clscxtx;ije-tmr li)cscí AIImuíssux. I)uíum Alvaimx, cas G;mu’s¿sti. ií;msuusu;s.
ln’xuuii e GuoumiuA,x.
Lsfleíxur Y. Reml (5-1 oíl tic 1). 4-11-1’)]] -
4110/302
[11,305]
CAMPO Cotiurado del/MEDIAVILLA.José Lucio
La capa blanca
ux —x caí u~xl cix 2 ;scrtuxnc.
Iii seis> cíen V,irtuxs-iuici Y;suís;sycx 1 V¡mIcíítíu> Gucuesí-ez,
l’uu-uu<uxí-¡u uscncuuuujsIei;m uimasmcuscns-íua (u” 5),
Iie,xci»x;4u-’>. tu Sl;uxujmxcso, Valcusííts. Cuto.
Ti-..i,i- imniu”
A 8>;;
Plmxríll;sn Fluí, fi, <xix, crí, 114. <Ji. cnrui. mlxii, luciur, md.





Lilsícicí míe Tcxni;’m’> lis iii ¡mxc
Pax<iccís¡i xccícxmvrumía sis¡suicusmnuih;i (iisínuxuis¡ile;;u) -





La dama se vende a quien la quiere (La Zarabanda)
¡hsuxtufl;xr 1-luí. II, ciii. <rs, crí. crílí. Ig. mníg. Ji. IJxd. mlxii, tu. >iencn.
uncí.
1¿sacr, ‘un Y. U e;s 1(51 ¡sc ¿miii) - 1 8-y—? 915,
Piuur.ssn Ixixc1iii¡mu luí cus luí ¡)ísíxx;s (?cuííxc-nulix ufe Daislir.
1.110/310
[1h31]]
CAMI’O. Igl ¡‘dejo Agustín
Estafeta dc nznor
/;uuzcxel,i cuí 1 ¡mcrtix y E’x sscssuIeiisxc.
Iiiuíe-<íx líe Juuuc4 51 Niugniés.
l’;st<iidxi¡m uuu¡uti<xsurui<¡u.
(.;uxisiniluu C.isusnir¡’ílez. G¿uutscz. Mesuclmizus,
I’PuíxtiH.mn FI. muís, crí. fi,’. t~x. <mu. Síu. Jíes-cn. <mu,
Ltpem¡cxn Y - ( :u sund> <31 ¡mc) liii), 2(3-)-? 862.
Acmn/xicc; uuígúcxln Fluutetscni<x Fiscrus~vicnix,
1. 00/311
Oltia teatral,
Pajuel es y nxtn;x es-os suel; mu’> -








O1ucs¡m cuí 3 ¡mcrdinus,
Lilms-etci mleJ¡icniuimut Bcxu;mvcruiic ¡ Fcslciumncu Ruuuismrius ¡
Gcxiflei-í,so Fenusx’sximi crz—SI ¡mcc.
Pax’titxn-a cien> Amrto 1 uíx;imssxsmní-~m;sn mim,,s hhxi-eumx,xcn ¡u;uiur sIc
ms[xlxuid¡5r u)iaiscxscnxíc¡i.
Pc-~s<nv!jecr Vuxmnes (siux csJiemnilisn¡mn íscrussuxi;uiexc) -
!‘t,íni1fl~ Fluí, II. inulí. crí. 114. unI14. t1s. lJi<. <luís, juctun ¡mi~x. urdí.
u—it 1 ¡minntcí.
Lilxucius míe 1?) tun i1¡suum1uills.
¡
5aisi< ii¡s uum¡sxscxxccníxd¡u,
1’eu’>uuís;#sr At dmíuíiuu, Caxxniiius, Rcx’>¡ulí¡x,
J’hxxxuilJ;ín Fluí, II, <xli. crí, Ñu crin. tyu. [lis>, tu. pene. e.u.
1.50/112
[TUS]3]
CAMI5S Y SOLER. Oscar
Un duelo y una fiesta
[TL.310]
CAMPO. Conrado del
La tragedia de] beso
Di¡us¡s iíuiírcx cii 3 ¡mmndcss.
Lil,uetuí cíe C¡ssluus Fruui;’uzsmlmnrz—Sls;uuc,
11cm> pas-tilcitus’> sts¡suittsiniuOi’>.
I’es<snsfrnsr Datíte. Vixgiiisí (simm cs
1srsnifisr¡mn el u-esmuí) (¡usísí -
/;mtzcxcl¡s e-u u [ ¡ucn<m, y r5 ~súxusenuís.
L,luscuux uleJí rué Sil Aunche,.
l
5¡mutiic u¡i xsu¡m iciscruxta.
jmt¿n Auf cius - A! temí ci. Eíísicf cxc - Leopoh! o, Luis. Pilar,
¡huí Tixusuuuc—mu. (cuící.
I’huixtxll;xr Fluí. II. ciii, crí. !14. t;x. trísus. Jume.. e.u.
jnq,c,ucx 1. mi crí Reuní-em, (Si ¡xc] tic)), 25411-1)473,
3110/314




La perla del cortijo
)‘j,,uijlja.’ 1 ci. >1, cdi, <rl. Jí,’-. ¡st, crí-rs, tisis. ¡srccr. cro,
MPO/317
[TL-318]
Zanzcxci;s cnm>flsicr:s u-ii ] ¡surtís y 4 usc’xmtsei-sm’>
Lilírctmi cíe Salui,us u Pcri¡slia
l5au<itcxia uitoxsusmrsi<o.Pr~se*x¡sfr-ic Viumres (sus es
1xemriuiun¡sn Jicxscxtmxsjes).
JV,u,xriH¿sn Flís. fi. cuí>, crí. fi,’. i~us. muís, <Isis, Jicimn. cnci,




<seudc5í¡imo dc GARCíA GONZALEZ. Aimuí cx)
La princesa libertad
Ohio deadramí cus 1 ¡imntmí y 5 uxcxuuucxuus.
LII xneiiní cíe Fui scsisí Pulí
Paiuituta ni¡miidxsmnsui s -
Prn,sc*s~$—~r ‘s¾s1usvules’mux.Niur¡usiux. N-latg¡si-i<¡s. \I,uiiumciuis. Paz.
Yascjuuussx. c:cts-mu.
PJ¡s,ítiIJsín Bis. II. cuí, uní. 114-. c1,, cnuis. ufxxi, Jíemur. urca.





Las estrellas del cielo
Zanzuiela cix 1 ¡smntuu >- r ~xu’~xui~,-<~>-
Liisrc<mu cíe Luíau-es Bcccsno ¡ U. Cmxi i,Aicz.
}>¡hititut¡s iii¡siuu’>mrnu<as.
hiso,x,-s,>etcrCIsui-i-cee. Jcxstms. Pculumx. Z¡iuuulms;u. c-:cxx-s
Pias,> dilis: Fis>, fi. mxix. cni, fg. u~x. Jid. fis, Jxcsun. uncí.




La gruta (Con un intermedio en prosa)
Zaizcsei¡m cus] siAm,. ‘2 mixaslumus y 5 uic]usietmt’>.
Lilxsedux dc Agcx’><ia u Sahuz ¡ JLlecx<ciiux Ciuuiu4xscz.
Paximnam-a rusotsuismnmit;mn ¡s;uctc <le Joacicí y <rocíOs isx¡s;uitcnu-ti;u.
¡‘ezscz,s4etmn Vmxcre.’> (sixí e’>~ iecllísnau Jucí-’>suxs¡sjexc) -
CARAVA ‘JIES. Pedro
Ondulaci’ M1CS
Paxcillus cus 1amnluí y 4 ííúussescxs.
Lii síu- <su ile CalÉ; ci N uva u-u-mí / Casio» Yorres y Pa stcsr.
lioxuiS dita u- sassusen<¡s,
1 ‘ci.s<xiLm)~n Pc¡ iii mx, Rius. 1< usm~,t e. Coro,





Asómate a la ventana
lcusm’txsmcus-i cnmxtxiiinnci—simnaíj1uiiur<i <noii ;src’ílogcx 1 aselo y 8
ciuxusucí mi>.
!ilíxenuux uicrJuusé SI’ SiuimÉ> cíe Ecigeuticin
1
5,uu;i< xxa u is;simmiscniit~m,
’cn’>cuix;>jcí tu Guias cíe iccise, Duns Luunicí. Momia, el Nii)ito,
luí Sica uf isis - Ccsíu>,
¡‘Ls,uíjflnsr rius II. cxli. crí, 114. Ji. inri), tisis, fuere., e.U.




El amor ~el diablo
S,ususete cts 1 ,srUx y’ :4 usuuxiessis.
iilxucdmx ci Lisis ixausinrual Fiutuis,
I->aiuuiux¡u as¡uuscxscnxsi¡s.
I’e¡sm»x4e~ - Vuimnes (xciii c—,’>
1iec’iI’umn¡sr personajes).
I’I.uíutifl.sr rius fi, cílx, crí, fg. c¡s, muí>. dxii. pete.. e.u.





E] Éeatrc por dentro
Tu-ami,’ Luí>’-,, u
‘A Fr crují ~OO ¡ u-’
OIsn¡s teatral cii 1 ‘mrumí y :4 iscixsscnuss.
Liluremmí cíe Dicuici’>iui lag-cxtu ¡ Coxis u’> Js,’lcsi¡ss.
Passui;rcxia iisuuiidxsmniui;mn ¡u¡su<¡idx5~s míe íxaumuí¡m iit¡uiuuissniIUu,
Pescxixauy~cr (:usxieuisca - C.c mu-ii -
I>Iasxsriflasn FI. cxli. crí, 114. <ji. crisí. tuis. Jxcimn. cnn>,
1.0>0/321
Lilsíenius míe Siam ucí Las<sa,
Pasuui<cíxai uusuuuca cuita. liluteumx iíuu>xíescx,
I’eusu»mníjr~r Vixmrcs (siux c’>1uem,Iicnasn Jxcnsintis¡ijirs).
IuiííIcfllí ji. miii crí, fi,’. ují, inris, tisis, Juercn, e.u.
Lsíccixcur 1 Níxcucí (i1¡uisneicxsi;s>. 1 8—Mí—] 903
AlPO/3Z
[YL.326][T1-322]
CARBONELL.José Maxía CARBONELI..José María/BRETON. Mario
La canción de amor
Ccxsís echa cus 1 ¡uirtc> y 7 íuúxxucxuxs.
Lilsuencus míe Aiímrlasuics Fu,u-xi¡’misilc¡ Asia’>.
Pauiítcsuat uisox¡usmnuidasxcn ¡simutes cíe afsdiuid¡iu.
Peizms*ss.t-mr Víscres (si> u es1 xeuni lis ¡un icísí a s¡mjct)
Pías;, flUir Fluí, fi. <ni. cg. <fí< - crí-tu, luís, luís .¡su~i. uncí.




La gruta del eco...
C:uisium—c!i¡i ciii ¡iuntcx y 5 tulduuse cus’>.
Pausiturmus xsxauususcrsu<aus.
Pennsc*L45É.’ Dotixa, Lcmlit¡u. luis, Maicjues¡s. Nancnisus Cutis
Pias,> tullas: Plus. II, crí 114. u1ít. <rs-ii - tía>. buís amm~s. cncx,





Zarzuela cxii ¡uncí y 4 mruau!s-ims.
Fil ínc<us cf e Luis EsIesí u ¡ I/i~ u ez ile í¡¡m xci
Pauscirux¡i usaisniscruxí ¡u.
Peisr*zsjet~r Gitano. l{cm’>aí.
Pkxnhihsr FUi. II. cují, inI. ¡14. t¡x uncís, cutí. Jíetur. mrd,
1<eslis cíe uncxxípuscíous.- jcsiiuu u fe 19<18.
Lshe,tixr Y. de las Listiusrí (M¡suixiui ) - ‘24—VIII 9118.
1.11<0/324
[11-325]
t>lus¡s ue;sts¿sI ec¡ 1 acriuí >7 yu¿uiumescxs.
1 iiuie<ss cíe Juistis 1 hurten Oncim’xficz,
1’,su<ictiau iiu¡ixumIScnu<¡s.
1 ‘cní’>c»xn¡;c-sr Visin-’> (xciii c’>¡scrmnnij’xcnar ;seíscuitaje),
I>Liuuíifl;xr Fluí, fi. muís. crí, 114. Ji. cruis. tisis. 1seucr, e.u.





1) <nsjsuc xp¿mxci <cx crm’xx smi cnm u—liíim nini—lic,ile’> ecu—rin toi<nsgiCix cii 1 ab e.do
y 4 usúxuucí mx’>,
liluucisí sIc Esrsiiimi Eclisáus.
¡sí-u uii¡s usuisí u uscntxiu’.
1
5r-ri-acAi.-sju-,ur A¡u fluí. Fcuulicxzoclci, Mimes-va, Como,
¡‘Lx,xííllar Fluí. II. crí, ujs. crí-sí, rIus, mo. penir. e.u.





¡si zusetí ciii ¡si’tmx.
lil sí cus cíe V;sllcjiu
Pii<uiuxu•u muu¡siuui’>mn,ta.
¡icí’>m,íxsje-~rjíí;sxs NIus,’ixel.
I’kuíxuifl,ir 1:1. crí. 114. u~í. inris mlxii, tu. fuc¡cr, unu
Al10/R~
[YL.329]
CAREONELL.José Matía CARRASWSA GUERVOS. Fernando
La mocita de Triana La flauta de Bartolo
S¡,isscuc cnm’iuixicnmx—iiuiínus cts 1 ¡sinríuí y 4 mndxau ducís, 1 icxxuuímíasui¡s m s’ixisimnas cuí 2 ¡uncís y 11 utúnseros.
Redención
Tu-.íum-. Liii,.. 1
<APl-E<~A$n y unx¡NZAOEZ /‘7¡i
Lii síeím x cl e Esu-hpíc PciVed! ¡u smi Arszui mciiiIi.
Dux’> 1í¡siti<uio’> uusauí udíscriii¡is
I’eusc*xaxfrcr Voinres (si>s e’>1icmnit’tsnaus Jxcusssuu¡sjc’>) -
Ji»,fl¡,fl,. Flís, JI. cxli, crí, J14. s;xx, <ji, Sp;, <lxxx. ps--u. ¡u. cro
¡?istiencur Y, M¡isamu.iil¡us (M¡sufsiu] 3,25—II—] 939
Ano/3m
[11-330]
CARRERAS Y GONZALEZ. Miguel
[11-333]
CARRERAS Y GONZALEZ, Miguel
Entre bastidores
tau ,uxel.s e, u 1 uscimí y 4í súumicscx’>.
1,ilírr<iu de Nasíc.iscx Ser :1,
1
5,siti isias tu ¡auuu tsinixda.
5c;scex.qccr Xíus;slias. Cai¡scrmetisiicra. C:cuiodiii, c:mtu-o,
I’I¡xíío/u’¿ur 1’ tu, fI. mxli. un?, fg. qí, e.u-ii. clxii, fíece, ccx
h,ou-hxcA 1 - e tí Zaizu cías (NI ami tul) - 5-1V—? 874
1.50433
Ardides de amor
Zau,zíselau cuí 1 ¡siux >5 usc’uumieicx’>
]Iixurímx míe NI¡síirs,íuu (tísuntí GiuxxAiiez
Pautuidiiuau utmoussxsuristu
I4~sc*x;í¡cc Dusus i)icgis. Exc;sell¡s, Inlusíixi (;umnutuill.s Iluuxí
J utací. Dcícs Lix> - Ccxxii
Phuíx dLksn Fluí, fi sufí uní, 14 <ls, uncís. lis u. Jíemun unix -
Lstímt,xur ‘1 miel Cis-mnuí (Stsmfuiíl) 1<i—I—lRiiS
1.60/320
[Tirasí]
CARRERAS Y GONZALEZ. Miguel
[11-334]
CARRERAS Y GONZALEZ. Miguel
La firma leí Rey
luí ,csrf,u cus 2 ,mmtiuxc y 7 uiúuumirrmis.
íií si-chus míe SIi~-~ el Lun erais y Guxus z¡nilez.
Ji murtuíu¡s c nu;smsmiscnuit¡m
I’s-ísm»xajm-zsr 13¡iuuuíuesas. Fr.í-ii¡uisilmx. !isc4s, Leousou, NIaíqués.
Luí-ms
¡‘Lsís<íJf;xr liii, fi, ciii, uní. fu,’ Ji. <miii, tuis, pci-mr. e.u
L-quu—i xc rl, cf e 1,u Zai-zuc-lam (NI ami sic!). 18—1V—] 87?.
1.50/334
Comer con todos
Pau’>ií]ux e.c’xuisiuncx—liuisnus cus 1 ¡sund >5 umí’xiuseuuxs.
Lilitemo cíen Xxxii xiii u Cauxsmpu sauuus xx
Pax-ticcíi-¡u husauticx’>unuuiu.
Pc,.sc»nje~r Pcis¡s Y¡uíieuí
J’knihLa,’ Fluí, >2. tuL, mr> Sg. <ji. irruí, <lxxi. ps-sun. ‘rut
listnni: Y. del Reínueui (Nl ¡sil miii) -
Mm/ss)
¡11-332]
CARRERAS Y GONZALEZ. Miguel/RUBIO
LAINEZ. Axígel
[11-335]
CARREFAS Y GONZALEZ. Miguel
Los hijos del otro
flculuuusnsufa¡ cxii auuntmi.
liluseuus cl--.
2 unu uuiucís u’> utsouxdxsunisi¡us
I’ei’>u»srxjc-tc Cmíícxííí. c:cxmniúitsmi¡ss,Ju¡ízsa. Mauí-cnial, Plácidmnx,
¡‘J¡ixxtilhxr ?f, muís, crí. Vg. t>x. dxxi, mxx. ;xcnmr, e.u.
Iúsmnixor Y miel Reciecí (Mad ud). septienilure de 1871.
1.60/335
El rigor de las desdichas
Zauizuclai cus .3 ¡surtís’> y]] suu’xímseiuus
Liixíeícu cíe Aísuuiuiiuu (itaixsm
1iuuniuuxiui / Le¡uxsuiuuu -f uxuus¡s’> 1’nss<iuu
I~íuxIitxiuas uisassstxssnuuiai
Pencux,x.-q»sn Vi sunes (idus c’>1scmniliun¡ut ~ucusuusx¡ujcxc)
I’Ja,xxhll¿ír Fluí, II. cxli, ir! 14 Ji. miii, disux, Jucimr, uncí,
L’cuemxur Y, miel Remniecí (M;ssluisf) 1(3-NI!-] 872
A ,mnluís-m u c ijiVí íaxlr FI mis-ctsmiii Fi 5< nc xwicris.
3110/3v
[11-336]
CARRERAS Y GONZALEZ. Miguel
Un baile de máscaras
7.,,; ,csc—i,u cus 1 ,mc’tuu y ix u>ciuísescí’>
Lilíseuus mfcJuxs~ NIí lci,-c1cíeuis¡silím y Pulí,.
ltsiiiuuxi¡s ius¡ui mcxsmniutai
Ti-¡sucí. buís. 5
A Pr cnt TER ¡ /11
¡~i.w.n,H’ Vm xcs-,xc (siux es; xcmnifim ras r JuCíSi xi sajes) -
PLxndll,,n Fluí. f]. cxix. crí. lg. <Ji unu-ms <luís, 1xesu. ints
Estur,xcxr Sulciuí Eslavas (M¡islxicf), 1(1—Nf!.] 873
M104~
¡>s-;síx,íajcnsn Vi une (siux c’>¡ucm riflmraí ujxc,scuíxajcs) -
Phuxí¡iJJ,n Fluí - Ii olu. uní, 114 <¡u. c1ut, mlxii, fsexcn, e.u








Soiutemc cuí] ¡surtí> y 3 uuc’xuuucuuís.
[,ilxscSmxdic F
1e Ii<x Nfuuteuu (ii ní¡s.
P¡su<i<ctx¡s ius¡iuucxscnx-mm ¡u
Peysc*xrqe’ar Visires (xciii cs
1xeunilimn;ut Jiei’>iuxsnujenx).
PhsxxtiIhsr Fluí, fI. cují uní. fr. <~I inri. uf sus. jis-sun. uncí.
E~txnxct 1. l)mím fcíc (Seviliní 3- 1 5—N—] £125,
1.110/337
,n.uuyciel¡u cus 1 ¡¡intuí y :í ssíxuuuu—ucis.[uite-mutile- Alsu usmí cíe Olsuscc!mx Dclg¡umlci ¡ A. Piuulilla,
I¾iu<ecíe as¡ucsuu<¡ux sst¡suudíxcsrum<;u






0íxx u’ en¡sds ííl cus 1
1umniuu y’ di usúuuie-umixc
Liluíedmí <ríe Ajstuuxsiux C¡stuntu 1
5¡ssliii¡u
1’¡ iui<iii¡i uxiaustiscriíi¡ur ¡u¡uiie clii ¡uJutxiuc¡ui ussnuxsdussrm-mh¡u.
¡ij~i’>c»x¿Éff~mr (Luxaxssiilmi i<eluecnai. l4c<¡sísi¡u (uíus u.




La cruz del querer del alma
Sasirmcte cus 1 ¡uncí y 3 iuc’ídisexqs
Lilxicimx críe Pemixuí NIuuuc-nxuis G¡stsni,u / l&iun¡uxiiix Visís 1)i,It.
P¡ssti<uxxa í,s¡uisdx’>ursícus
J’s’risc»x.s¡esr Visires (xciii c’»truniliun¡uin Jic—i-siuus¡sjexc)
Phuxxtillnxr Fluí. II cxli, uní. Vg. Ji, S
1ui, <lxii tui. fucí mr. cnsí,




Rocio, ola niña de la Feria
S¡uu,xendc cix 1 ,xmucu y :i uxm3iiicj mus





Amor de imln écil
/nixj¡iei¡s uuueluual u ¡usus¡i<icn¡í cus 1 ¡sínmí> y £3 tíúzusmticnus
Iiiiuctsi sIc jux’>mr M¡uu,a S1¡xídñx míe Eusgiíxo. -
1
5¡imui<cxn¡u tus¡íuu tsmruxd¡s
I’ei~»¡ijc«n lIlas, - Jasuxuse. Masxgauuim¡u (:cxrcx,
J’¡nixxúllír Flux, rl. mil,. crí. Vg. c¡s, cnn, mlxii, fume.. Cii.





uuxuseuís.s iíuiuus ciii ¡mu luí y dx uum3utícuuxs
1 ilíxcuuí cje Jsi¡lxc, Suuicí
Pariutuxt~s uui¡ui dismniuta
tcmsí» sríj—wr Vii ren’> (xciii e’>J xc ini fi un ¡sí es’>cuuí ¡sfr) -
¡l,suuiufl;in
1r1 mii. uní u,’. <¡u cruis, tIsis, Jíesmr. mu





()iumo ie-¡uum¡ui <—mi] ¡mdlii y 4 us<nssetuxs.
LidiieusicieSrfi¡s<i¡its l-’uo,mmnus F<asulillam.
Tu-.lu.u E iii.. 5
AB~ /72
l>axtilt,xi-am uitauucxsmnuid¡mn jso1icfc’> míe e’>ucuuiiuu sui¡uíxcisuntxuuus,
Jieisuxxxa5pt.;rVcxcrcs (síu es¡ucsnilicnaur ~ueisiiis;sjcs)
P)asixtilJasn ¡lux. u. cutí, <nf. f14- iii; - 51i, cuí u, Jiití iii.
Estem,or Y. E’>lasv¡u (NI asm 1 tui), :3] -V-1 929.
1410/344
fiamx<iucxia nusacuuismnitt¡u,
I>s-i’>i u,15pta - Vixine’> (xciii e~ ir u ibm ¡mr ¡icisiuísajir’>) -
1’Jnixilillri- Viii. fi. cxix crí Vg. i~í. cruis, <luí>. [si-nr, críA
¡-si,e,xcxn Y Ccuiiscus liss~tirsiauJ. 27—y] 1—1 908,
3110/346
[T1-345] [T1-349]
CASES, Guillermo CASiIL.A. Ignacio E.
La guardia real Elgran1 aso
Zotzcxel¡m iris 2 ¡ictus.
Lilsucuuí c!eJ Vcl¡m /1<. NIi Nluurcuuii
Pas-iicixt-¡m utx¡siscsrssruxt¡m
Percoxxa,ktxcr lf¡uiususcsam. Casxics’>. \-1¡uyuux. Scxsamtsas Cusí-sí -
PIamxxt¡II¡sr Flux, fI cxli, uní, fi,’. i1u 51i5, tisis, 1ueiu, mncx.




( :>~<nlI ííuucr;s cuí 1 amis y 4 tiúnxsci-cxs.
¡ il xciii ~í Iníimxmui’>uu, Ascuas’>
1¡uu-íiusxmas nusauxmmx’>unrxl¡í.
I’c,suíxx4t n Vixires (idus es¡ sc—mulcan pctscíuiímjes) -
¡‘Irsuut,II¡sr ~ fi. <xli. crí. u,’. t1s. <mus. tIsis. une., e.u.





S¡uiitcte liunmnmí ccx 2 ¡surtís’> y :3 sncx¡uui,mus
Lii irediní dc Nl ox ícxu-l Axix% u> 1 ux~ tez
líiiSihxi.s ns¡mutcx’>mnxuSau
Jcscxsr,#.tr Fiuxiní, iiííli Yimsau ‘luiuui (tisis
Iílaiixtill;xr Fluí. u], ciii, uní. 114. <Ji. Ji
tm. dliii. huís Juciun. ¡ms-ls urdí
t)liz;s ic¡utíauf cus 1 ¡suris> y :3 usúutici-cís
¡¡u;hiicuiam uxiaíssuscnrxd¡s
¡ s-usix;u;mje -r Visires (suus c’>pccnifíe.¡sr
1xei-scxcs¡sjes 3-






Olisus <cutí ‘dcxi] ¡unu y 4 uuCxuiicicx’>
[Vii <iSdis a uui.mlidisc’ii<,s
I
5cisi*xnptcr Viii-r (síu ers
1memnitimrair ¡uci’>uuisojes).
J




Suixucie- cuí 1 ,mc-umx y di íuúxsseucus
Iulusedss ml en N-ligcxel Nlifíuto 1 Rimnoiclis González del Toto.
Pauiuduxt¡s iuunuí sciscnist¡m
/is-xsc»nrtr ~2mimres (xciii cs~ memnifis naln Jiensouxajes) -
I’)ruuitifl,xr Flís. fi. inulí. ini, Vg. lis. cnn>, rius>. tist, jíese., e.u.





CAIALX.Juaxi. Véase CARCA CATALAJuan
[11-352]
Buumrentuí cíe mnuícísccli¡s cus 1 aiIm> y 3 usc’uiuseicís






Za szmí cias cus ~4a crí cus -
Liltsetmi m]c Pirulí-mi Fxsxis1cxc Rasmuuiu’>.
Pamsti<nixi¡s íísauíucxsmnx-tiai
!‘cxscxxia£»-tsr [4cícíaium,lixuuiu1cxc. cus Chxuíufiilcicu. Lcimniuuuiau.
NIusijedus. ci NIaísmjcxés, f’,suulux, Smefi¡uxuus. Cumxcs.
PJ,xxutill.sn Fui, fi, muís, <nl, 114. Ji. miii. <luís. íd>. Jichmr. críA





Di usíxsíu lítimus cus 2 míntiis.
Liliic<sx clejmu’>6 S,ixssnlicz Alluautmnuti
P¡sutiimxsai utuauidí’>inun<am
f>r~Ncuixas)ei’ar Ulmtsí¡s, Juuige. Fcssi¡miuuimu t:uxiuu
I’Jaxíxtífl;mn Irbí fi. miii. uní, 14. <Ji. intuí. luís tui. Jseimn, unix
ktzr,xon Y. Psis u <ns-sas (Vamieu suiau). 1855
¡Vot>,’;, Fui las ¡uac<atuu¡m ¡s¡unmu-cnns- las sigxuiccíe auiuiiinnsunm¿iuur
‘Pata seis míe xiuuíisnaiurxu’iui ¡u Icís sefuiimcs tÁsxlls?xs y








¿asiicxcli entí :- unix’>.
1ifmcctcx míe Lisis Riveto.
lías uxs¡su scx’>cnruta,
Iie,sc»i,ijs-’;rA!’ -¡suez, A> muí ré’>. Becigamll. Corugiio. Ci samuus. Dcxci
Gm’>jx¡mc. I’aiiís¡m, Luxiscí, NIal¡seuxdsaflau, Maulas. PiScíltí,
(:msx-ms,
I~I;xuí<iJIxn iríxí. fi. mili, uní Ii,’ <Ji. cruis. fluís, ¡icí-ir. críA.






lilíxetus fe íd iii Beiza.
ímmamn scuxcmnu-tdas.
IulrixiliLhrsn muí fi sufí uní fi,’ <¡u. clxi>, fu—tun. <mU
Im-nuirs c/rcyxrui
1uir~6c3xr 8-1-186].
I-xci,e,uu,r I. Cisuuí (Mauulxnui). 9—l—lSdfl -
1.110/5-57
La señora del sombrero, o Ei sombrero de la señora
Farsas cnc’xixxi mci—fin dram ~íí 1 asín sí y- 5 unu ¡su u-u u’>-
Lib íelux mi e C ¡sulcis Fi-catitasu sas
P ¡u u-ti <un¡u ix> asumí xcmnií <¡u -
f’exsoírxt.crAliciamt-mlus (tixilus, cxii Cii¡smiuu EI¡xisas. Juxul¡ms Duuuí
Jusmmx. l’slaiqsxcsai. 1>mxm¡s X’izmnuxíuuie tuuuit.
J’laíuadilJaín lhs, fi. mxix <nl. 114. qí. uní, u - <tít. Jucimn mcx -







¡it zuxe-l,u e-it 1 ascii> y ‘u iiuixsxeuui’>
1 ilíue-ius sIc Niigcxel l
5a si uiIiulux
ii< xi¡ uusasruussunsut¡u.
I’e-;’auxxu.xjr-n.an Al selasuulmí iiaus¿xui, Mamujas, Paiscruasí
I’1,ixxtull.ur fruí fi, <mili. crí, Vg. <¡u, uncís. (luí>, Jxcscn, urca
I-.s<ss-xíui ¡ iii’ l,s Z,mtzuclai (Nlamuiuiul).
1.11<0/353
La tierra de María Zantisima
Juguete lii-iirus.lu¡sitsiulc leí gm4msetcx ¡muimi¡uixxz cus 1 ¡murOs y 9
u u ciisic u-cus,
Lii xis-tus cje Luis Rivc—i-¡i -
Paitatuna isuan’;x’>crruhas
Pnsc~ia*,sn Cursas, Luuias Mil sí. lidie
J’Ixxxuill Fluí 1]. cali. crí, 114 Ji. ints, luís, luexmr. unís
Es-miLi cje incgxx¡xxcÑ,i~ ir sg u usí sumís- 1958.






1 ilíxcius sic Nligcxcf l~¡uiuuux’> (auuiii5uí
15;ut<iiuxiau itsauuiosuniit¡s,
/s-ssuíxuafrr.ar 14;s]ixiíi¡m, 141’>. Cuuux’>cícfcu. Pusíslo, Paulie Aíuc!ués,
I~I.xxst0/rír Irlía. fi cuí>, crí. 114. Ji, intuí, Síus>, petur. cro,
Tu-así. Luí,..,
<EF EaE díA ¡‘74





Pamsammiesu;uix liulurin, cxx 1 surdís y 4 itu’xutsciuis.




I’),-uui,mflrsn fruís. fi. sufí, uní f14. ji lnxi. lxxi Jiexur uncí








Para una modista, un sastre
¡mm icuc—l,m cus 1 xsuiiu y :~ usc’xíuíení cus.
luís; cts ile iu~ í~ :,síx,uíírímx.
¡‘sí <xliii ,s tuisuitssunsuiuu
Is-ssixxí.-ijr~mr ~usucres (siuí cs1is-in,f5mr¡mr ¡icxsmiuiaije).
I’LuxuuiIl;un 1r1,5 t] mxix, crí. Ig. 5~u <rius. lxii, ¡ms-tun. (ríA





Pam’>au<ierusJ><i mni’xxuuiuiu—uíiimnuu cts suxecliss unís y 2 uuúuuuemuus,
Lilíxeucí míe Vcuidcxuau sic las Vegas,
auuIimcisas utiamí iaisinisOs
I’c~smsi;ifr~an Vmxures (xciii cxc1xe-uni<i ‘ram ~xrísatuunujes)-
Ji»íííriflaír Liii. fi mili - uní u,’ <fu crin - ti iii - buís, uncí -
E-cucxxcxn Sai]¿xxi Vimn<siu-iai (Nlausiíiil ). 2—VI 1—1 £1117
1.60/361
Zauizsíc—lnu cus 1 aumn<su y :i uíc’íuíucucx’>
iiisíe<ux sic Rimrasiu!ut f’cxeisle y Biasflas’>
ujíautas xi nsuumxsmnxtias
/‘e-,sauiun, ‘a. lisis Asuselusíuí. Cssuxmnus¡i Dcxii Paseciauí Rido.
/huxutxllmn fr>55 II muís. <rl. [14<1>.unu. lucí. peucr. e.u
I,-aucxson 1 Yimuncx (\laiuf su) 1 5—Nl 868.
1.11<0/365
[YL.366](T1-362]
CERECEDA. Luis CERECEDA, Luis
La retirada l>epelnllo
(luuía> deaitíasl cxx 1 urSs, y 5 sxxíuxicxmmna
l
5asxIitcui¡s xisamiudinsmniiiai
I~r,scsí,-í~—~un- Vuumncs <xciii u-’>
1icanitimnasc ¡ucmr’uuiucaujrrs)




/‘;iiícirias caí :3 asur<uís.
1 isucuuí sic i&imnasmuiui I-
5uxeutic y 13iasflau’>
Puuii<uuiam u auusuxsunsu<s.
I’s-iSdxtíni¡csr Beauias, Ci;ss;u, Legus. scx Niaumit e. Pepe I--fillix.
fiuIra
55f5 u.
IInxxxtm!Inír 1 luí fi. isis crí [14h~x. uní>, <luís, 1xeue., cnn>,
I-lsíue-,xuur T <lcr lsu,~ I4mxtmxs Axuiesicus (NI¡sc!uiui), ]—X—] 870.
dic ¡síuIi ox gr xx! Flm xci suri cí Fi’> un ixwkní m.
1.1W/Set
Los rosales de Mañara
Leys-ismias liximrmx—mliasusu¿suiirai u-tu 1 asmniuí y £3 ísc’xísmexmís
Liliucdi, cje XIasuucxei Casisuu y (Ycxesiu
1’ ¡si<i<xiiau ixsasxsci’>uniiins
Jce,.i<xxx~xfr..sr Sefuíitn<ai Fx-auiumnut Jsixcé Liutauzas Nf auí’í;suni M;u;ias




/;suicim-ni;u mli 1 asurimí y £3 uidixuseiusí,




PclsiMiaqacn Bcuíi<mí. rimius :cu.dusie, Nlauim
1cxés, l<c1uuxsienuui. 1)~ ui’sau
Rmugeliai. Diñas Ruxsauuimx
PJ-tíxñll-i Fluí, 1]. ciii, crí. [14.ijí. unu-u, muís. Jss-umr, mdi.





Z,sí zcxe-f,s cus 1 .sc’ims y :5 unís-u su-,
Pamuiidmuías uit;mu scxsmniít;i.
J’ensc*xr~j~—ar Chuísiliuiau, i)ísus c:ui’>1umxuux, lisis X’icrs-us<s-. (tutu -




I’)rsustill,ir Ini5 II. culí. <nl, [u,’. <¡u. muís, <luí, dx.>, Jucicr. cnca
sc ir 2(1—1 x—í 8£13




Del Olimpcn- a la Corte
Revistas cus 1 -smn<uu.
u su-cus iii e ji íséJ tasi [mxiii Viilauxicxeva ¡ Callejas
l’asm<i<cxm rs tuso susinvitair ¡uai~icfcs míe csix.xulics uxiahxsuscnux<uxs
I~enisuiiinm)u-t-ar (.ux~slei’>i¡i. (xciii e’>íicsnif’sinasx iris-esmuí)
/‘Lsmx<sfl.ír Ini nl, <ni -




P ashilas maravillas as Todo por cl arte
1—1 cxuisiis-;umias cr¿iuiuimnuu—iiuicnam cuí 1 ¡surtía> ti isc’xxmsc rus’>
Lilsuctís cíe Mm<uiuuimi N]éussiu-—z
Pasu-cis-uu-as rísam,su’>mruímas.
Fbsc»mr4e’ar Visee’> (xciii c’>1iccnilisrauu ;ucu’>uuuunujexc)




Zasxrzmxclni u-ss 1 aumnmsí y 4 uic’xuuiex-cus
i iiuuciuu sic Fusuiliuí Nlascsiuc
imnixuiioiau tun nudi’>cnuitasn pautes cíe imJudiiiiasi nsssíiusmrruc¡us,
/‘cíxcuius.xje’an Vusune’> (xciii cxcjiecrifimnair ~scssuuuiasjes)





Samiuseme uni’xuxuicncu—lít-icr<x cix 1 asundí u.
Liiíucccu míe Luis Vasis-f;-s /Jiíaul fui5’>0i[~s’>
Paustit’;xuas uisnsuxíA’>cru-mhas
Iiu-,~»~,tsr Fui u-dux sas, Nl astilsic, R mxi uiela -





Zamuzixcí,, iris 1 ¡mmntux y 7 uidjiuseusis
Liiusct<rx cíe Dauisiel Esinuussxta / Au;ucliiu Gmuxiza’slm-ny.
Pamuuitíxías uxuasí susmruitas.
I>ci.uammaJ#-t~r (asu-cuscus, InI55. NIamicu,. Xis-jis. (mxumx lcmuscuuimusu
()isuas ieasuu¡ml cxii asurimx y di umsxhsmu-u cts
liii etus sIc]. Gcxuiza’sic, Rcsscí½s]es,
l’¡siii<aut;u xis~slsdxsunui<<m
/>s-r-acuíunfi-tan X’uxmnes (xciii csJurcílud ~xuyxcisuiiiaujes)
Ií)iuutifl;ir Ints, fI, isis. <rl l~ ~‘ isis diuís Jxeudn. inca,
¡+cnlci uIs-ux~uijxcr~bm$r cii x tuuí xc cíe 1910





Zasmzuxciau cus 1 asinniuí y 8 uscxussesmxs.
1 uluccísí sic (nmíix<ci N¡uv¡uu-imu / Sniuxuiasgcx G;ísmnc5ui
El ordenanza Fortuna
Tu-~usui, Lima’-’
O N ‘PR ERAS ¡ U
Paititura í~ja~~usÚnit~í.





¡ r¡sístijts: A :,~ír. I’ríííaíIílcí.Ju?ní?í. Loras. Lurílí. Rc~íIíigo,
l<níjue. (
11;fl>Li)¡;í[ Pl, fi. el>. rl. lg. p. ciii. tiní. tu. yírrc, CO.
LsIír, w: Y. E ~lnva(M,’l ijí 1>. 26—Vi 897.
CO ]ARFLO. Francisco
()l,ía trutíxil e,, ,íuíí,ri<í.





1.,, ,tírsl,i rí’ 3 ,irti>~.
IM, r& dr iX,íííu,íi, lópez Brrruezr, ¡ Nl. Fol,.
I’,i,uiitu,a li• i*isrl,i
I’C,s<ALiff—s: Alr,il>lr.. rl Cura, Jarziíítí. !v1~íít,. Teresa,
)‘hn,oJh J~ el. rl. 1$ 3;>. pI. tlg~, peJe. sip. Ce.
¡slíri jo: 1% u rl ra,n,l (Nl ulu), 8—111—1829.
AflU/38i
La saiderada
(Jlíin ir.;,ítiI cii 1 ¡CUí y fi TiWiiitI(iS.
Pentngti: Veres (si,, rsprritií:ii 1íríseííajrs).
Pia;aiIt: FI,>. II. >1>. :1. 114. p ilTí. ilín. PCIr. [la.
[Th379]
COk VINO.Jesús
El Buen Gusto (modas)
[TL-382]
COJO. Alberio
Elportfokio de “EL Doradot o Las cuatro estaciones
J tigtirlilli> l,nr:o ci, 1 irte.
Ihl,,rtr, 3 r:J,,se Sala Julieta.
1>;iíuiitiii i,ííuíusríit,.
¡ Cfi nti/rs X >res (siuí esj ‘edUcar personajes)
II. cl. reí. tus. jíez’:. Co.
Laucan: T Elil,,ride (I&arcelena>, 12—11—1892.
Jugt>rte ~:Ó,uíi:,—Iiíi~:,cuí irle y’ 6 íiú,iir.í,s.
Liliírí<, dr ErcIcíjírí Esi:arrííi ¡ R~iI;irl NltíÚiíz Ilsirliííi.
J>c,sr*t.je~c NIíesí,-¡. Nlayialet,í;í. Nicínnr.clrs. l’r.jír. (Li,,>.









Las guerrillas. o Ardid de guerra
Za, iurli r<’iníira rl, 1 >, ti y Ci lienirí ti,
Líliurte tic Erlijír Sh,ii líe—,
Jtiígtirir ellije:e—ljl)L:1, rl) 1 at:Ii~.
it un ir r Jose Salí juliríí.
1 ‘ri.s:st4— e Ae í-< u;,. Uíx irirIa u a. U do r. Co re.
It iuiuifla: Fluí, II. eh. rl. 4 tp. cuí,. luí,, tu. ¡icír. mr
Lar,,»,: 1 . Fírití, aulo (Ra,reltííí¡). 12—11—1 892.







Lsuue’-,,o. U; íuí Tú lire (Maclíjíl). 14—VIII—) 908.
MFU/387
Los huéspedes de Doña. Escolástica
P;is,uu ttriirti e.u 1 ;irl e.
Lilíírfí, e Ju;iui A. Bar;;,?.
Paulitur;, flu;míuusrr,ta.
Pe,s»r4cts: Fdus~gis. IJuí¡í]es4. Je;íuí. Res;,. (tuii.
J’hñ,h)¡;í. FI. <xl. ig. 1;>. <xi,,. ll>iu. Jirur. ‘[ti.
Fr<lr; ckog,,¡x,t&,¿,¡ 1867.
E’a,r,io: 1. cíe V;,,jrítiirs (Srxill.í). Iulau7i> ile-.) 867,
[TL-365] AIIU/388
COURTIER. Nlarjano/LOZADA. Nl. 1’. dc
María
Ajíu;,1ít~site <euuuic<>—liiitiu cuí 1 iii,> y 3 íiúu,uríius.
!‘aítituía iu,;,ijus’[iiu;i
le,snu,4ts: lilas. Ca rl’ rs. Nl aula.
l’h,uufilla: FI. <xl, ji. rus,. liii. co.





¡u prl., re 1 ¡ciii y E, ,íúuí,rres.
1;uiuittiia iii:í,ítis’:íiní.
Iexusr,,:íjrt.rVerrs (siul eslíei~ticar lirIstnmjets>.
I’LiíiuñLi: El,, II. ‘>1>. rl. tg. ji. ci,,. tliu,. pcuc. cu.
(‘IL-38<J]
CRIADO. Luis
El sueño de !)oña Inés
T e.umijo. 1 actí, y 4 núníeros.Ii;, <le-.l ‘Ita),,;, DenJuuíuu
IiI>iextu> iirjtil iNI. Mí,íenie
i’:iui;i ti,;’ lultil 3 ISruita.
I’e-uscie>ipt< Ve; rs (sin rsj >er,Iit:~u J>erSOuuaj¿S)
I’I;i,íiilla: Fluí 1. iii>, cl. $4 t;ut. ciii. din. muís, e-u.





Zuí,zuítl;í cuí 1 atAn y 4 ;:ííailíes.
Liliíríun ele Aíílei,i;u SuaA,rz le- Fuga
Paíiitui;, uííal itíscríta.
Pe,st*~,¡e: Veices (síu rs1iriilfu:a, príseííujr.s). (tun,,.
PIa,,ti1hí: Fluí, fi. viii. rl. 144. [ji. cuTí. huí. pci. <:u.
&b,,jo: T. Eslava (Nl ad Iii> 1). 25—Vi 91 $4
La fusta
(.)lii ,í e-ni.,
1 ti,) atli, y ~.)yiuhiiieutus.
li;,ifli iii a jiia,iilSu:,iu;,.
I>ríse, a/cc Vi :t:es (si; i e.s~uedlit:au pctiscuí íajes)
Al
[11-387] [TL-391)
CRIADO, tuis /ALCARAZ, ManuelCRESPO. Juan
Los liberales La huérfani
Ceuííe,Iia t—.ui 1 ,t:tt, y ~ uiiflhiriiis.
Lil ,urte ~leJes¿J arksi rs V ry.íií 1 Au oíruit i U
1 ez It ussui.
PaiiiÉiii;i lusaustisrfll;s.
)>ut’«s14p’t;• Voces (sin esjirri Ile:;, u ¡ iríscir í;ujexs).
J>LínuuIIa: Fluí. fi. ti
1>. t:l. 144. II. ciii. llíuí. pr’.ír. t:u.
(liii; irilutíl e-ii 1 irle y 4 usuuTsrucus.
IÁlí,rlii íIrJiíliuí Mtísé Nlcííruie /J. Ahíla,,;,.
Ii.iuuii tii;i usual ,tist:ííiu.
1>r#Ncúi.fj—2.vJt ni NIadiar?. S~jIrtI;,ci, Coro.









mZ~líu;i Ieat,;íl cmi 1 ;uu:ttu y O uíúííuruuus
i’;í,ijU,u;m n,u,ruuisL:uit;u:
1uque-lrs sie-lit,s uii;urutlsu:uriu,s.
I’~SLM2aJC~C Fras1íuiiuu y Ctíieí (sir, e-.s1uetifuu;ív rl le-sitj).
AIIYJ/392
I>¡,iuiuilI.r l4ii. II. tui, cl. Ig. mp. cii,, LI,,,. jir.its CO.
Lg,r,io. 1. Ntuvrtl.íde-.s (M;íeluiel ). 6—111—1 9(19.
AuPO/395
[TL-396]
CRUZ QUESADA. Luis de la
Canción de Agtlero
Sketuu:lu le- tI sitíui,luue-s lu,íulalt,z;ís.
¡ ilu,e-Iu, el e 1. Duque-,
Paujil Lila iii; i iust:uula.
1>ru.v»i;q
6r Vire (si1 3 etSj ur.ejt¡t:ar ¡ueisciuíajes) -
I’i.u iuifla: Fi,. II. tAu. <:1. 144. tp. Ipt. thuuí. peuc. sup, co.




CRUZ QUESADA, Luis de-la
J Os,ruere c¿iu,iiruu—Iíiiu:uu cuí 1 ;,cluu y 3 uiúuuieíuus
Lil judo dr Virrj,ír Cuí> tu tars;u.
fli;31 iusu:uit;í
Ierz.wnufr~v Feli;ue, Ptí¡a
I’Jatuli¡¡;: Fluí. II. uit>. t:I, 144. ji. riul. luí,. jur—u u:. e:,]
3ifU/393
El fado
5k rl u :lí U r e í usí mi,>> 1 ‘urs y inri ¡ígulesas r~ 2 e-un tius us.
Liluirí i u tic L. Utíqur.
1’;ívi;tuia uíiarmt>se:ruia: harte de apouiui’ uianuscllta.
/‘r;s(A i;u/c: ¡tires (Sil, t.s
1uetcuf,tumr pr.ísoiíajcs)
I’LííjÚfl;j: VIii fi e>l>. ti. Ig. II>, <xiii. tun, ~etlC. CO.





Zaizoe—ila cii 1 acíu i y 5uuúuile-u is
Liluicí>, ‘ir Eíuuiliuu Z.ííí.ulltís.
E’ ;iiIittiua uii;’,sust:u mi,,. e
Pe,so,ía~sVe;re-.s (su; esjír.tSUr;ír jíe-.rseuuí;íjes)
I’hjnuilla: FI. oh>, ti. Vg. ji. uluu,, 1urrr.





Zainietla iIi;uiuiáiits, e—u, 1 ~uí:iííy E> uí~,uuue,uuís
Lilííe’mtí dr Ce—.i;,itluí F;írlá,í ¡José Pérez. Lt5jjrz.
Paulutuua uín,must:uil;r uíúuuiciuís sueltos ium;,uiLisu[uTIuus.
J’ri.sus>afriv: ,Xniuíjiu,. isuis. Jíuiliu:au¡iu,. J(u,siñ;u. Salir).
Z;jt:aiias. (ihíi~ u,
CI-{ALON 5 BERENGUER, Manuel
La huertana
(II>,;> ucauu~íl cuí 4 u,úuiíítueis.
lalume-ití <Ir Fr.lquex Prrrz Ca¡rL;.
t>;,iiitui;u 1 ial m(ist:iIta.
I’rí,«sía>es: V~ui:exs —sin esyuetjlit:ai p(trstflmajCs—.




A casarse tocan, o La misaa gran orquesta
/;urztie-.l;i tu, 1 at:l ti.
i;luurutu <lx J~,t:;,r<I<; <Jet luí Vrg;í.
I’e-us<»rqrz< Vtíres (su, rs1iecu Iie:au persoíínjes>
El asistente
<aAij ¡~7’
Plinjuifla: Fluí, fi. oh;, cl. Vg. iju. t:iíi. thuíí. ;ícn:. cii
E*ue,ng T. I’ítue-i¡ír Allí ir rs> i (Nl;> rl ile]). 7—IX—1 889.
I’iaritifl;i: Pu, II. Olm. cl, 114. ¡ji. riu,S, tlují.
1,r.uC. cid.





OI,ií, ir~ítí;il e.u 2 ;ít:iius y rí ea,;íei utus.
Libicí Li <1 eJ. M Pr.uru 1;> / Fírscí iii; Sie—íia.
Paule de a1uuuui;iu un;iniise:iil;,
P~ssnifrs Aiulel, m. Vriuuu mie:a. Ct;ír í.




El figón de Las desdichas
S;uhirir l(rir<i ci 1 ari<í y 5 ,iú,ncros.
I;liíriuí ele- .\tiu Ile; I.Iarmius,
Ji;j;1>1141;; ,u»jíji4su:rita.
I>ruN<a;4<5~ chus ILeuuiiu~;iuatIuimes. Gtí;u,tl;í. Puirííeuo. ¡ Itinmbitt
gt;l ti tu. Puic ;i liaiíilunci,Io.
I’Lnjrill;i: ¡Iii, 11. <jI,. <:1. 144. Ip. ci,,. tiuíu. tu. [uerc. cii.





Druuiía de cosíuuiilumtxs juuujuíií;iíe-s (tui 3 ;íriiis y 13 uíúumicutus
LIIírehí dc Carlos A,i mii:! ‘rs.
2 juartes (le diuigir umm;Iuiuse:i,u;is: Iuiiutíliiu;iS juíaimust:íuL;is.
J’<—,sc4r!fr-—i Voces (Sil, rs1 ur.rifui:;,u jucrsc íuiaje-s)
J’Iauíñlla: Fi,,. JI. nl;. <:1. JV~ qí. u:rn. ti;,;. ¡‘etc:. ca,








/áíz~íír?r eta, 2 j<Vt<,i y II) uitifli<tiL,5.
lilute-le; Lic Fe-muu;iimult; M;íumzaimeu.
P;iuu;í’;m;i uiia;í’ ;si:uíta,
¡‘r;.s<grujítr Alr;íltlr. Bal:as;iua, C;ís;uar. Loja. Meírluou,
Ñit:tuumícdcs. ShmItiuiauu~u. Ctuití.
PflííÚll,u: Fluí 1. tutu. cl. Ig. ip. en,;. din. f,eic. Cid.




D van;,> liri<:o e,, :í a
Lii; reí’, cl e Jo;mquñ m Dit:eí u u:’ ¿ Nl ;m, íuel Fa so.
Partitura mrduriulu,. editaeja 1utui Palultí Maiiñm.
Ie,scu><ft—s ~~uugusl.i;ís.P;;elue AíuiuíuÉii. cl (t;;;;it,tí. C.íírue,.
Rosiuia. SoIctI,uti, Tiiímt;rr<i. Cori.




El Duque de Gandía
Diai’la ¡hico cii 3 ;ictius y 7 íií5uuicuis.
Lihireuto tic Jtuaquium Dit:e-.imta,
Pa utitu ni luí al nísí: iu la.
J’rls(*Lye~~;: Vtuccs (su, e-s¡icu:ilit:;íi 1ucusuuíi;~je-s).
El rey que mbió
luí zar
1.> r¿uuíí ita cuí 3 arut us y 8 cuadros.
Lil re-ii lele Nl ¡gori Raniuus CumuileSí, / Vital Ata.
í’;iríiltií ;í u’,;’í usciuta
¡‘rr.’<L*.qu-s: AJt:;ilcle. Aluííirauíne. Goluenmador general. cl
Ir un ile-ii c. Je-ucummías. e-.! Rey. Rtísa. Coro.
I’L,uliMr: Fbi. VI. tul;, cl. Cg. <ji. «ni, dci, ruezc. «u.




El tambor de granaderas
Zau zar];, rím [ at:ttu y 3 cu,ielríus.
Ji A 1 J ,1 <(5
Lituirlu ele- Euiíijiei Sáuucliez I>;usttii.
t’autihíua rsu;mí,íísi:iut;i
Pe-,s<sí;t*tr Biluiaui;í Chíítíííe-l. (;sju;>u. ¡e-gui. luz... Iluuu>
11e-el mci. Ceijí u,)‘Jarjhh¡a: ¡lii, fi. mí>. <xl. lg. ji. ji>. tluii. jíe-ie:. t:*i.
E-arruxí: 1~. E.sl;uv;u (Nl síu! u. 16-NI-) 894.
MPO/407
La leyenda del monje
/.;>í¡ue-la e:¿ulí;t:a e-ii 1 au:tei y!; uíúiuírut,s.
Iilule-.iíu ‘le- [:;uuiuís.‘\u,iit:Iie-.s ¡ Gtuuuisulti c:;uíie’,.
/>e-ív,rí:ufiw: Plautiuia. ONlultí. 1i)ou, Siu,m¿uui. Vale,itíum. C,uo.
/>/;i,ítíu’hí: ¡‘lii. II. tít;, u:!, (t4. np. <:rtíS. tlitis. Cii, priv. Cid.






Z>írnícl,i cuí 1 att.; y 4 11011 rrL iS.
P.íulih;i rííííu instruía,
F’e-IS<*JJ.»xS .‘Xítísu:u, (;utIe-uu,s. luía. Puxjuiuuí. Bit;,. Ruuu
1ae-
Ci u u ~







Saíne-te- líuíu:íu cii 1 ;iu:ití
¡ jluíríuu lux jeisé I.uSjie-z Silusí ¡ (fl>ult,s Feuí,ázitlez—SImaw.
u; u 1iaili<uií;uS ulu;íiutJsu:ili;us.
I’e-,síuíu;4c—rs: (Líííule-l;us, c:¡ímílielui. :lmtíjuitús. E,uc;muuía. Felijie,
thííguu: u;>. M;iri—J
1r¡ua. S<u?e-<Jad, Tilue,io. Coro.
I>l.i,itiIJa: liii. II. el>. t:I. lg. Ip. jI. tui,. tu,Jíeuc. ‘tU.
Zaizucla e-ti 3 ;it:iu;s.
E’;í,nití,u;i rustí iusu:uiua.
Pe,srin;jj<s La Butmj;i el (híma. 1 ruuíí;uíthí. Nlag>!.ulruru
Rtís;ili;i . Toíiiillcu, (Voy> u.
¡‘lazuljll;u: Itíjí. II. tul>. t:l. lg. j>. iii. liii. jue-íí:.




jugurtr rórííí:cu—híi<:u <xi, 1 ;icitu.
Lihsirící ele Migurí R;uumutus (V;>uuiu5mm ¡ Viril Azí.
E’;uiriruu;i umí;iímusu:íui;u,
¡U;j,<¡ll;r: FI. cAí. e:l. qu. ‘:1,,. Iii. ¡e-it:. t:U





La venta de Don Quijote
(Wuuíurilm;í hilL,. e-ii 1 at[lti y 5 ii’iiuitti<is.
lilume-íuu tít t;uíltus Fcíumáimtlez—Slmaw.
P;uu tinola íu;uumu.¡sriit;u: ¡íautiaiua lontíceupiacl;m.
I’eis<»ríja< Aiiie-uuu. Blas, t:u.íaduihlero. Mauittímmes, Miguel,
lí;isntu,, liii Teuioi. Touuuas;i. Vetitretio.





S.uuuue-te- cii 1 ;irttu y 4 <xt)a(lutuS.
Ahíle-It u e Jtusé LeSj uez 511v;, ¡ (iBiulcus Feru¡ itt’ etSI íaw.
I’r,stn,;’frx st Ve íL:e-.s (síus e~ urcifura ¡ persol majes>.





I>LirutiIIa: liii, VI. ahí. u:l. Ig. Ip. í:ínm. liii. jurie:, ‘:u.
Iui,e-íio: 1. Aji>ilt (M;iílíitl). 24—VII—) 890.
MFO/qIS
Las hijas del Zebedeo
Zauztmn—l;í c*’iumiit:;, cuí 2 ;uu:itís.
liluielí> el r ji usé Esmniexiuíe,;u
(Zii,u:o juauIiu~ju;ms 1h01 tisu:umI;is
I><xjy,,,t4<js Aurtjiii. J:t1,¡ie- J,íí,.ua }‘u,lisíiií. Ciii>,.




Las tentaciones de San Antonio
Z;íizur.l~, e-ii 1 arlo y 5 íi*m,lurmtis
[.ílíie-.teídr Aursí jés Ríírsgsi ¡ Fuuniíjoe- I>íitxutu.
J’;jín,ttíí;, ií,;jíiíísna,Ij.
Pc,st*njrti: (té5;1,.Ju.uum;i lluru, i;uuiruu, finililtí. Ri>t¡uíe- (tuiiti.
PLj,usifla: Fin, fi. cuí;. t:1 Vg. ji. iii,, liii rl’:. CM>







Nada entre dos platos
1 íuínrníué—. huir ei.eIu,>uuuíuiiutu tui 1 arto y 4 hiúuuieIe>s.
lil>uríui Ir Juisé I:slue-umíe-i;i
i’;>m III >15> uii;iumt>St[umt;i.
¡‘Lu,,I¡IJa: r?s, t:l ;. Ijus. e:uliS. lueuumis, jiere. cid.




~Vapicant, » a pican!
S.unnur<e- u(unuiue í—Iíi ira e-li 1 ;ít:í*u y 13 rititnieu<us.
1 ilota; le- Luí i,u1í,e- Pije-ni> / Jc»iu¡aíuí B;,ulurua.
I>aihiis>u;u ulisilí ísu:uiI;í: 1mautrx Líe— ui;iuumbíi nianuscrut;i.
‘ciS(>lii/e’.: III 1 ¡sial e->>I e-. (Sil‘al] e-it, 1 ‘¼Caí ial]euy 2*. Yola.
(A u u u t
¡‘Lira0!;;: 1:1,. lv :1. lg. ji. t:uni. thuuu. luvulís. perc. cii.
I2=ír,,,<í:T de Y;uuiri la ti rs (NI aLI u). 23—X—1 855.
S;uiuueIr hiit:o cii 1 att>> y 4 uíúumue-uuus
LiI;,.xuu, <le F.,aiir, Su,, l;e-z }
Paulitiíua unahuust ni.,
J’ri«*>ge~<: Alcalule IV 3’ Nl ib Ru>>! mio e-y, Se-u Itt iii>>5(Loiti 1 e-.umi rl iii
Esizrxu,o: T .A}utulíu (Nl tílutí) 17—VII—) 81)1>.








014;> Ir;nnusiI xlii ;ít:íeí. 2 rusinlrtus y 6 usúniucios.
I¼nniiIí.íuuumisí, iííst:íuía,
I>rrsoniaje-s: (:uiSju~Lln>. II;íuiíiim;utI;í.Jtí;ium R;muíjt5ui. PntíictSíi.
1>> uIvtií,0; . Qumí ti, (tuL.
¡:~ ~ >¡e-L~ z.>> sr&~$í 1 3-X1-1 903.
AIPO/421
Los nuestros
Zauzuela u:iSluíit:a rl, 1 ;iu:ítu y 4 uíuunue-uuus.




La venta di: Eritaña
T’uuu LuíS.>
II TI E <A ¡ v¿
Z; Izarla cuí 1 at:tií. 4 *:u;iuliuis y 8 nmúnuie-ntus.
Lii,uetcí de S:ulv;uileii eje- la Písrtti ¡ NI;ut,tíel (Áíunl>urrutx>I
Partitura uim;tiluse:ilt a.
J>c.isnips Vtw.xs (se-u cs¡ie,.ihií:ar ¡ieusuíuíaje-s).






Ejmistueiiní umarxiiui,;>I ru> 2 at:teus,
Paitittuia ííu;,uutísu:uitsí.
I’eíusúiai/c: líeíuí (¿le-ni>. (?ir14ui. (.?u.íuu;i, Chuuu*íl;iu:ui. I<msiile-s.
luuglese-s. Leíie-uiz.ii. <iii;> N1;íuiui Ne-guití. N e-gruí>.
¡<*11 cje;. CNií*u.
PI;j,,tifla: Fluí. ¡1. viii. t:l. Ig. [iii. 9>. liii,. b>uumr. 1ie-iu:. e:>>
F*xdk~drcxnqx~d4izc 1 88(1.




iti;>iluile-uíiu, (;uuluiLis?I. Gti;iielias 1”, y 2*. la Liclia.
suri, ini os. Me-.ííegi?’ la. M m>je-uuxs, mit> Palrtuo. Paseante
en tuiiie-. ~>.,jj<j~<le SegLIu~Llíu<l . Rata 1t, R>mt~i 2r, RaL,
1 Siíge-íuitu Seu)tuua Siuíe:ehiil;ítl, Sieteyuiesino, uy>
SuiluLíiIti. Iisiuise-ú,utrs. Ccuieu.
I>iauuui;r: Fluí. 11 cují. t:I. 114. clii, ijí. [luís,iitíysm, turre-, mi.




El casero nuevo, o Perdón general
S>inie-te- iiuiu:t, cuí 1 sic
1,; y 4 umúuiieIos.
LiluícxIuu ríe {. (turs.
l’uutir ~iía iii ni itis’:uit;i.
/‘e-;stanijets: 1 uisina. Luisitei. Zajuatetícu. Cvuut; fen,euíutmo.
I’iau/LM,: JI u. (1. <iii. <:1. t~. <ji, <[ji>. tI>t>. peuc. e-mi.




El año pasado por agua Amores retales
Re-vista grumetial de- 18W) eximí ir:ií y 4 u:u;ir!muis.
Luluiero *le R,c;iitluí <Ir la Vra.
Paít,tui;i uii;uu,ust:iuí;u,
J>xís<iIrq<t: (Luis,. iii ma Ci usilsí. (LI itdsuj itt. [¿ui;inuuuií;ní
Euiaiumoiatlii. 1—Ituitria. Iíisjue-t:nuíi. síu;. Juuselí.
L;mvaí,vleía. Milit,iu. Ne-jutsuuitu,
J’¡;i,ihlla: Fui. II. eili. *:j. lg. ji. <[iii. iliui. prxit> [ti.
Escinríz;: T. Ajniltr (Ni;>ulii*J ) 1—131—1 889,
¡;>uztue-l;u e:, 3 mt:teus.
i.ihríe-teu ele- [)rlyíelLi Re-y Al;etI;,ueio,
I’:uui,tum;i uxtísitada íui;iímusciuna.
/‘r¡s<»i.ífr~<: (ji n*Su í. Betílí ma. Chiuafleíos. Carlota. Desiderio,
U;> u íue- Fuiuit i*>e- Nlalise <ti 1;> M<uuisccmla, Rey.




[TL.425] DIAZ DE QUIJANO.José
CHUECA. Fcdelico/VALVERDE.Joaqufií
La GranVía
Rc.sist.i uuí;tcí uile-fm;i i:e5uuííí:iu—iíu~u:uu—l:íuit;ísn;u:;u.u:;uIle-jrxí;u. e-li 1
at:tii y r, cti;>ulie xc
Lii uue-tc, *1 e- FcIij mr f’éne-y Ce iii iale-z.
E>;íititUu;j lsja,itiSi:IuI;i.
f>exusrsi:qets: i3aiuieu I5sut.ulit:ni. C.;i?c*n?ie-n<> <¡e- Un;í<i;u. e-!
(:eiuíi;,tlutsui. C¾iuuu:tííie-uinrsal l:l15e->í. rl [:Iisruu
Baños dc impresión
()híi. te-sulial cuí) att> y 5 umúimiemos.
1 ihile-ití tI.tjtustx DísuZ *le- ()t>ij;uliO.
ltumniltui;i 1 li~il lLisciInSi.
I’e-rstni;4r~r (humE>>. (Laulos. Cvuímclma. Zeuu¿uum. (Lomo.
I’¿urituil.i: lii. II. ti!>. t:I. ig~ (ji. e:uu5. [(uní,[U. petiC. cU.







S;ubie-te- liiit:tu cuí 1 surtir y 4 ui<uunreiuiS
I.iluie-rti tír Eelín;,itlui Nítusí mmii (;> iz;ilv>i,
I’;utui(tiu;u t,i;rijií.s<:i,nu.
Pcx¡s<mnafrt: Otufia Aíituínii;i, I)u>it;u FiuuiIi;u, F;>lui;’iir. \1;iuinri.




El traje de gala
Zau zucí,, cuí 1 smi tu; y 3 í íúnu me-ti rs.
l’suít¡<íui;E iiiauitist:il <si.
!‘e-ustnzjfr—s: Nliuigí>rz. físur:su
)>lsjritiiis,: Fluí. II. euli. t:l lg. lju. trío luí. lii. líe-u>:. Mi
AuPO/nl
/;>íyuíe-l,u e-ni 1 t:Eíí y 2 ujiuuuíe-iiis,
1’;iiI;Itiri ele- *uiiltie-SIít uuisíuul,si:uuta.
)>..,.>y.>u,,frx< Vtuíxs (sin e-s¡urcilic;ur ¡rersori;ujrs).
I>Li,iíjfl;u: 1:1. t:l, lg. tjii. xcix. luí,. ¡un :. cid.
3110/438
[11-434]
DONIZE 1. Gactano/SANCHEZ. Ventura
La canLirxcra de los Alpes
()¡írua i:¿umníiu:;u e-li 1 uí:itís.
lUcre-o> ríe- ]u;sí4 Sluuu:liuxz AI!u;umnuium,
l’;urrittiist nrl;>Ii 1st:iIr;i.
I’ex;.v»>afr,r Ilu;íieuísiui;u. NIí>uía. Nlartjuessi. Stuljuitxio. Toníicj.
iii.
J’f:>uuauJ.u: II>; i. :1. lt4. :1,>. ¡u. liii CLI. ¡u>tlt:. cid.







Ohm;, le-aCial ciii sii:ILu y 4 uiuuunue-i mus.
Lihírettu ti cJíí sí,> Pérez Zúñi4;
Pa,ut,rr.iisi ummstxíusv:u~rsí.
J’ex,su,z.~jtxs: \lsjíníc.la. Rr¡ouutiulu;;. Ru,sin;a. lí,Iúíí.
I’1;u,íuiila: Fluí. Ii. oh;. ci. 144. ji. <:1,>. rl ir. ira. jirír. u
Lucrecia Borgia
()¡uuxn;i e-ru 1 1> uSluugtu y 2 miEcus.
1 ihiie-luu ile- ir liu:e- I&eíuiiauii. sLilulr idi, Ce-Xttu de \‘ictvíu Hugrí.
[‘síu smi;> irruí iusL:m;tsi: lslíre-luu u,isiumi>s<:nuit,.
1 cxtvz¡.tfr,.: l>í; u <trar A> bit so. J e-tiar’;, Luctec:ia. Oisnn.
l’e-turui:rs. YIIe-litr, c:*uiti.
Fluí. II. cuí;. ‘:1. l~. <:11,. Ip. rbi,. juetír:. e-u.






Mundo, amor y vanidad
Zsirzun—.la e—ii 1 ae:ltu y r, umtJuumnuius.
Lihícur; tJr. Juís6 NI> ile- J>rre-<l;r
PíuuIittuma mni:iuitist:uuls,.
I’e-lS<flLJfrt< Vot:e-s (Sin, exsíue-u:ifií:;>u jaxusíuui;uje-s),
I>);uíufi>1;i: 1:1,. 11. cuí;. <:1. lg. ji. cuTí, ti iii. Jie-ní:. ‘:11.
/s>uirie-lsu etu, u tíuís.
Iiluíe-uuu ríe- 5xialííi Acísmnie /Jtusé Sauuru.ugiumi.
l’.iutiiíuí;u síutS’íulu5.
I>rlsíní;qu-xs: Veuc:e-s (su, e-s1ue-cul;t:ai jie-istiui;ijes)







OJAZ GILES. Ee¡nsuudo El anillo de plomo (parodia de Elanillo de Hierro)
E.’V ibERA 1 +1
Zs,uzmuexla roiuuiutu—ti igl>:;. e-li 1 au:ie; y Fu uuúumuetuuis.
1.11 írcro ti e Lct q un> leí VS~~ mi e-~ y Itiutí iitgiiet?
P>tmi~itui;, uiisíuusist:uitsu: uir.íuurrutus sije-irtus uii;umirisuuiiuuS
I’etrsLnu:j%zv: NI;, uu.,’suuii;u. llsut:*urnti c:tíítu
t>JsuriUuJsr: 1:1. tI. tji. :11,. luí>. u Mi




11>11 e-lilés Ifni>:>> cuí 1 ¡tun>,
Iihuíe-rí; ele-Juisnx Péuey RiuIulets,
Ii.ivtjltiu,> 1115:u,ruSu:iitSi,
I’e-ust n í;u/e.s: ~¿ir es (su i e- s~ ir <III t:sí r jír rseuímsíjes)
PLiri,iiIa: FI. iii. t:l, Ig. e:iuu. ji. thai. lid, pcrc. Cid.
be-dm;, ‘/e- cutís r,<rot*$r ehune mv; ti e 1 912.
lÁ/,e-r,v,: 1. Piimi~i;ia1 (Satdút:ar dc Barrauuie-cisu). 2—XII—191 1.
MFO/441
ESCALERA. Sadvador/SLGU RA. Amiloino
Tenorio en berlina
ltíltunm<iei,, hurra e-ni 1 ;ít:itr y 7 uiúunue-rtus.
Jísuit,ltirs, IruiniLJ.u<.rru;u.
J’etust*rsj~’~c 13;iul ue-íillíí, 1)> uní;, Jiomí ir;,, 1)> iii] mísil u Nl ;ísí:u;<;u
Sle;ums.gmíilluu . ¡Isun ugnul>mtin u>> (Viii.;
I):iu;ujl);,: Y!. iii>. e:l. 54. r:uui. ji. liii. jie- 1>:. e:*i.




Si yo tuviera cien duros
Zsuu zur—l.j e-um 1 <‘tu>> y’ Fi uumSuiurm u;.,
E’siutittíi>t uuisiumrust:uut<i.





Zsinztínlsi e-ii 3 arr> rs,
Lihiíe-nti de- Trorluuueu Guruue-v>u
Ptrwní.vj<xs: Vtr<:«s (smi e-s1re-c:ifí<:;ír ¡re-isLutisujets).
19s,,uuifisj: Fluí. II. tul;. t:l. 1,4. 9> luí i , tu> 1íe-ii:.






Iii iii;,> liii; u cii 1 snt:iru y 3 umtuumie-izis.
liii e-ru Líe. uusé I’rxre-z R>;IuIe-s,
?5>uIlTtiia um,síuitísi:rursi
I’risín¡.ije’: (hiuuuur Iuiés. Jmí;íii.J~ícz. Marqués. Paulo. Coro,
I~laI>(,fl5> FI. cuí>. cl. e:uuí. 4;. <luí,, tu. pet,t:. <:0,





/s>i¿’iie-l5i e-ii II síc:tiu y 4 uiúu,meuv,s.
1’,umiiruunsi 1 mal íi.ise:uitsí.
I>e-íso, a/rs: Ilsuir sí xciii,. Folle-ti, u, Nlelitóir.
I’1;uríei1)sí: ¡luí. II. oh;. rl. Vg. 1;. *xuuu, huís, pere-. «u.





ctS uit:;, e-nI 2 ¡í<:itis.
¡luís ji;iutilmiu;us unisiumidsu:nubis.
/‘e-rsoni:rjrs .Xuisínsuli>u. (¿runEule, Nliimit:líc. OjeSuí. Ccuuo.
I>Lírí;jlLí: lnr, II. eílr. ix!. Vg. <ji. cii;. <buí. pci e-. cmi.
¡tít :1i,io <u li,r¡r>;uI: lx tI tusí1* ¡ti II itísilgo. fl’ uu~ 6 tu Fiscowi ch.
NrauN: A rl ajutí~ rl (mi, el e u: ;m sin iiiro Es1 ufus o sol;itt olía obra
culuguuí s.l ríe- I3otullsiutI
ESPINAR OVERO. Auutoido 3<10/444
T<í.itui Lír..>.i
E> II N’’
)Usi,,tj)Ia: Fluí fi. tui, rl. Vg. mí>. e:u~m. <liii, ¡u. [uetrt:. cid.
3110/448ESPINO. Casimiro
Una tiple de café
Saúmetet liuie:er dcx ceísitniiliue-s cuí 1 itxíti y 4 uiúummeurus.
Liluucttu *lc El Bsiut’iuu ‘le- (Luíurrs.
Partitura nius,uuuscnira.
/eist»uafrw:Julitu. Ptjetisi, SuuIr>IsuuI , (ijt>uri
JuJ.,;
1¡jfJj. Fluí. II. ahí, <xl. Vg. ji. e:íui. tlíuu. íeu~:. t:tí.
Esu,nucu: l~. tírí Bac,, Re-rut> (Nl siulmiul ). 1 lí—IN—] 8715.
A00/445
[TI.,446)
ESPINOSA DE LOS MONTEROS, Gaspar
Caranhanchel de arriba
C;iriu:smrmuus, rumí at:tun y’ 4 uiVuinme-uius
Liluicte; vírt l~irsíuui>u I;ulu>usjtlsi,
Ps~ititmínsm nuisElius(xiitsi.
I’e,s<>unfrts:(Ls~ultus, (Líe-leí. (ilcíuisu. Itílsí, I,m;u:iuu..M;uuísí. Nsili.
I’J;uíujlls,: Fluí, fi. tutu. <:1. 144. t;u. e:ííi. liii. tu. jucne:. í:u.
Eaíe,uc;: Nuevtu Texarjí> Nlsins,vill;rs (Msiiíuití ) .17—VIII—) SUFí
MJ’O/446
[TL447]
ESPINOSA DE LOS MONTEROS. Gaspar
La Compañía dejesús
Drjsjuícuyuúusitti t:Luruiit:tu—lluit:eu e-ii 1 aíre;. 2 e:tusiíliuus y’ Fu
1 mUi mi e io 5.
Lihuieto ele Nlsiuítíetl Stuuisííutu ¡ ArIsuití Rsuuuiuus.
Psiiii turs, nisíus; se-uit;,.
Pezeonsfjets: el Bsííitíuumvu. rl (Luít,tIe-. í:e-iii;’>ui. Dciii Je-sús. rl
Msiuepués. cl Tetujeir. Isí Tiple-. Ctuuei lrnííruiuíiiu.
Plsn,rillsu: FIn. 11, vil;. <:1. Vg. ji. ciii. <lun. ¡ucut:. ro.
Earníeu: 1. Ríjusexa (Ms.tlni>i) . 1 0411—1 897.
3110/447
[11-448]
ESPINOSA DE LOS MONTEROS,
Gaspar/REDONDO
La consulta
S;íñíextc cxii 1 sív:te, y 4 uiúuuiexueus.
Ps.nI;tu.uusu uimsmflt;sv:uitsi,
J>etzse»í;4rs: lilíju, (Lclceítu,íio, Nletucím>ia. I’e-iltuie-re-, [)uifi;i
‘Yusirísiíe~. cl N/ive,. (Luí>;,
[T1A49]
ESI>INOSA DE LOS MONTEROS. Gaspar
La muerte .ie Garcilaso
Ilí ,>mn,,i Unir>; cuí 1 ,ieiuu y 2 cuatE os.
Illuí e-ii; cíe- Aníteuuuiuí Aruisícu.
Ps>umniuursi muís>: íidst:uut sí.
I’e-ust*u:qr,<: 1) uní (huiltus. (Ltuyístsmiíz;i. Gsime-ils,so, Laus,, (¿cío.
11;ír;lj1hu: Fluí II. *ulu. t:l. lg. rl;. e:uím. <ti:,. 1;cre-. e-ra.
14-dr; tIe- teuruí> xí.-a~ jtS,;: 1876,
3110/449
IT1-450]
ESPINOSA DE LOS MONTEROS, Gaspar
Vis a vis
Ajímunmtex t:u$irri,:eí—liiit:tu cuí 1 at:<eí y 3 unmiuíieuos.
1 dure-ti; tIc IuiLuuuisiti ele Isis He-ias ¡ Feu,íarsdcí Bel.
l>siriirtinsu ltmsínmtust:inEsE,
1’e-u.’s<,,tijex~: Ls> (:Óuiicz, E’s.tjtuite;.
I’Luritill;i: I:íns . II. tuI;. <:1. Ig. <y;, e-ni. mliii. tu. pCrc, cu.





Lii ytjrxí., e-u; 3 .ítEtus.
L;lune-uuu tIeJ Lisflí 8. Peuíír,
Psuui;Isuus, iii; uur.use:íutsm.
I’r,sr;, iaje-s: E trsllsiuuisí u. (Ls> ultís. Estí metr, Hebreos. Rie-snrdo,
Ssuíuít; rl, Leiieí.
Ilauítjii;u: FI. tul>, <:1. Ig. ji Ej>







:Óíuíiu—tu—lííueui cml 1 siete>. 4 ,:uadios y 10
iT1-44 5 3
T.~.uiru. Líe>;;, u
E:: ‘TELA ¡ ~[»
lii’; iii (titíS.
Psiutirtíus~ uuísíuíusi:nitsu
I’ei,«*usqetv pXíimíutu, muí,;> (?litímuillsí lssilicl. I’íti. (huí>.
J’k,,;ijfl.,: F?rn. fi, >0;. <1. Íg >í;. e:uu;. uJa;. ¡ini:. <[mí,






Clin;> urs>!,;>? e-jI 1 suu:uui y 3 i:uí;i,) ru,..,,
Lihuícttu de- Euiuii1tue- Bíiliiívi1tre-s /1 l’éuez—Nlsmuigl;iuiuu.
P;iiIc tic sm1um.iuits,u iuit:tiíuijule-rsi umuinísusu:uitsi.
¡‘exísr~;suje~i: (:lisuiiru;. Nisiu=si.Nl síu Ssul~uíIiuu, t¼uru,
I’¡;u;trlt;i: FIn,. tí . tui u. :1. lg. ji. t:unm. mliii. ‘u. u a





S<ijiuclc liuuctj—tuítuu u cuí 1 irruí y’ 6 uiúnuíe,uums
Liliucltí tie INI muid &ísuure-ruí.
Psiuiiiidísu un;su,mi;st:iut u
1ur,síu,;;/es. Aimi;us.uití;. (Liublu>. (:tuiise-liui, Fui’m., Nlil:uguu os.
¡‘Isuuuuí/Isu: Fluí. II. u!;, t:I. lg. ji u:uuí, liii. jie-ní:. t:u





Puuíotli>u tící di amis> liii>:>> (Jiuí>V~syre-rm 1 s,e:Iuu, fu u:LisiuínuiS y Ii
Ii tllniriíus,
l.ilincreu tIc Euiuitj~ue- Osmuul;, AI’suuc, ¡ Atírusu>jíu lisis;;.
Iis.iEittíisu lmísíumtusí:nul sí,
Pijuituleí Re-’siumsi. (:Liuti.
19;>;; riUs>: E:hí;. fi tul>, L:l. 144. ji. í:níí. liii. jue-vu:.





()jue-m e-t;i cuí 1 smu:Ieu, 4 t:usiulneis y 8 umúuu~cíis.
ljlíu e-mí> de- 1 m;uIs’nmiu 13tus~uIsi ¡ Msnrmurl vie- (7.asEnu y l,etílua
I>;uu<j>*iri uui;>uit;se:nuEsi.
Rs>rmuiu>u. Ssiuge-umtii. (huutí.
11,irmuíll,;: Fu,. II. tul>. c:l. Vg. p. ciii. Cliii. jucí t:. cra.
I’Mre-u;tu: I, NleuuIe-uuitu. 1 8—V—1S05.
Ar t:Jum’í; tírís4uti): l”lLuue-nirmtu Fis:eíwiclm.




E] robo di: la calle del Gato
Ni os e-!,; lii,> íu—l iuuimtiu isrí> a cuí 1 tuuní tu. 4 cs,1iíríiít,s y 4
u tus>>! it;,.
1 luir’>; un AíiuJíé’. J(iírsgsu ¡ JLí;niuímíe- Put!,>.
l>siutiitiu;u umusiuiLjsrinrs.,
I>e-ísíu,tu¡n< 3mhis~ssíi. Gsisjusmr. Lur.’ilst. Metlcliui. Tevudoro.
(¼
J’kuu;!jIJ,u: Fluí, fi. luí;. <:1. Vg. <ji. ciii. tluní. jmcrc. :tu.
LsIre-,í<u: 1. AjutuItí (Msuulniufl. 29—XII—l 8911.
3110/457
(TL-458)
ES .1 ELLES, Rauísóiu
Este coche se vende
,i.siní;e-Isí :ní 1 smt:ttu y 2 iíCiuuie-itus.
1 lime-Emití.: ¡\g~usttu .~ns~uiismuTí.
l;iuIiituusr :mis,nm,ust:uiCsI.
I’cusrurrq~zs Eilm.u;inultu. Nlsíui;í.
I’!,mniiflsr: Síu,. 1. mli. e:l. y. t:uíí. fluí;. ¡udc:. t:mu.
L’Jucuí<u: 1 (Ze-nmsniimcs (VM’ IIsml;aiumsu). 11—Ill—1875.
3110/458
(TL-459)
LS HiLL ES. ¡<auné,>
Fígaro
I’,isulIui t i.uuiit’uu—Iíiit:tu e-ii 1 SEL:Eeu y 6 írúuuietrrus.
T<.uit,’ LíO;,.
E::TFixLE:[ 15
Liluirto tie, Félix [.inuie-uitliimix¡ l:uIus>uuIuu SAe-ni.’ 1 le-rurumusí
(Nl ev:s,rl ‘is)
Píintiitíuí, íu;u,umidse:ui(su: lustrEe- tIc íuluidumLsVu rmu;muit;Se:i,t;u.
I’<i~oí’tq<x~’ Gris>>1a. INI sie-.~t r’ u. Oh>:isi?n; 1 y 2”.
Pis,t,(jiisj: FI. vuh;, t:l. 144. mj u, :11,. jie-ui:. t:u
Esm,n;o: T. Esl.iv;~ (NI;>tI mii!). :i—I 1-1 890,





Juan Llana y Pellada, o De cal y canto
Chía tcsmiusil cuí 1 ai:tmí y 3 irúumre-u>is,
Ps,iEit~mí;n unmauutismxu,Esi,
>~e~s<*~ujr: A.uítiíés. Jtms>nm. Psít:si, I”c;ue-. Guiri;.







Buui:e-nuu i(>ummii:tu—línim:uu rin 1 ;íu:it;, 3 c.’us,tíros y 4 iiútumruos.
Iiluucmuu ile- JuliA ‘ Ituimie-sí.
lh>iiirm;ns. ni;sinitus<:untsi.
/‘e-r.stnu.iji—s: c:uuuii:íi;n. Ilturisí Ucuu,r.cIiírs. Touíísis, (¿ciii>.
1i.ñu’ulI;i; lIní. 11. mili, t:l. Ig. t¡i. <xiii. El uní. l>Cie-. «U.





I<>uum;isísu m:(íuriiu: u—Iíuiu:si—g~íIuciui;uuume-xmtaI exri 1 a<x<*, y 7
u ííhrí ix mm us.
1 lite-mí> ile- jmmsini 1< Rrtuiiv;ile-s / Fuaíírisccj O. P<ít:lírco.
J’sirmnwrsu ruisutit:s<:nj>sí (iLur:LurCi¡í?ctsí).
/>e-zstuzusrje-ts: Viuu:.ts (sir, csjícíihe:ííu íue-nseur;stjes).
II.u,su;iJ.s: ¡luí. II. u>!>. u:?. Ig. ji. mis. luí;. petre-. mxu.
í1’auuxuí<u: 1. Ntuvxtí;itíe-s (N’lsíuímiil). 21—V-1 915.
La petenera Aflfl/464
A1uítupósittu t:t’uruíirtu—líuiv:mu e-li 1 suL:ruu y 4 untínume-itus.
Librcti, rl e F,urie1ríet Prirmu, / Pe-ul u>, [Jísuz.
i>;mimIit)ia uumsíuim;st:iimsi.
J’etstnís.j<ts: llsiltas’,,u. NItuI,uie-nsm, 1&uuu1tue-. Ss,t:uisrs’uni SuíIruI,uuI
(LO u> u.
JUs;iítifl;i: Fluí. II. tul;, y:!. Ig. ji. m:n’ii. mliii, jie-lí: mM;






De sol a so]
/.ur,s;e-l,u cuí 1 unmu;. 3 iVlfl>ibL,S y U ziún;etíe,s.
Lilumciuu tic [cuní Ns~vs,ritu Se-nusiiítí.
fi>um,tLJr.í luistul ;Sm:nli;i
¡ ce-sor tíjrr: Ni y: e-ru>. Fil;> y. O> uu m PíEn. Dv;,; Ruto. Tcunm~s.
X’it e-ii uní.
PLí;írillsí: FIn,. 1. oír, rl. 144. fp. cuí;. <ini. juerc. cmi.
1,Vrtxnt,: T . Ni;’‘e-el <tel e-s (INIsim] it
1), 21—11—1918
Lasoir¿e de las calaveras
Zsíuzuclsr cuí 1 ;iv:<eu y 4 ui~tuicnmiS.
LII,rnjc, dnj<usé NI> A:n? tu.
3 jus,rtirursis íí~suín;su:iitsus.
Pc,srs;sírs (LltuEilíIe-. Euiuiu




La milonga le Maipú
(fluís> me-sirva? rumí sitie; y’ 3 íím.’;nícuos,
1’sunri(s:i;m nial Císe:í,isr.
I>e-isL» i;u/rx<: Aur m;ít] rí u. Fe-lis;,, Ket Cy. Rete-auctío.
f,’,ur,,. Li ir..
E:: ‘E REMERA ¡ SR




Mariquita la pispajo. o No hay bien como la alegría
S.iñmr—tex cuí 2 sor>>’. y 5 liLuumuru u>’.
I.uluu ctuí ele- Cu,nluis Atímu> lw,..
I)tí’. ¡usíl titsní,>’. uí>.uuut;sr’iit.ís: juinte. ele- sijituuitsun
I’e-;sí»usífts:1ítuthuume-lsi NI;uuiu1íuitsu. Llis.lulii.(t>uuui.
I’Jsu,urills;: Fluí. II. tul>. ml. 44. ji. í:íím. luí>. jíe-nm:. t:tí.
Emflr,,t,:T. Ntuve-tls,ule-s (Nlsuuíuiíí). 6—VII—19’21
Au1’O/467
[TLr4GBJ
/.sín¡tíe-l;í cuí 1 .ini y 7 imfluuicutus.
1>sirEiI Luís> Ii: Sí) usi:uria.
1 ~eííre-gí u. Estrí us’r,. Fcuiímii m. Nl aEu]*l e. Rosalia.
‘1* u.




A cara en tipos
Zi>i ,ue-liu rím 1 ,irt>u
I.iliue-rii ile Anuurlir; Vcíclsuy ¡ t>etm;stletclit (¿¡isimlo,
Ps1uEsr Luisí u: iaiuust:juiu.
I>czsv*r;u$ts: Alhu;iñil. Aurvui. Ht»uml;re gal13pago. 151 Mrajer del
iIiuuuilu e- gsIlsi;usígui. Ft;tíuíti. Tit,í’,reua, Coro.
I>1;u,utjflsu: II. til;. <:1. ji. e:u’ui. tluiu. (ucur. CV,
3<10/471
ESTREMERA. Antonio
¡Suerte que tié una!
Olula Te-aCial e-ii 1 ‘iii; y 4 ummíuuue-niis,
Liluim,reu tIc AujtílIui Sáním:Iue-z. (huye-vsi ¡Jiusé (hiss>iI>u I>suutíuu
Ps,uiit~íisu u,ísiiurasirnuisu.
Pe,st»rufrs: (h,sv:;ílucl. Flolíígiíu. Liluniuisi. rl Psuie-í. Vrutu,i;u:su
Tauilcfivu. (¿rut.
Plsjr;niflsu: Fluí. (1. muí;. t:l. 44. ji. rjun. luí, 1íe-ít:. r:m;,




¡Se a]qufla un cuarto!
A;uíe;yíuSsirtu e-ni) >im:itu,
Psuutirtuusi uíis,umu..,t:intsí.
I>e-ls<.r;fftr Ve ím:e-s (sin exsjue-rifit:sir jue-usnutm;uje-s)
PIsuwjIlsu: FI1,. II. di, v:l. fr. ji. tjít. iluin. jue-rm:, iii;.






FALL, Lv o/CABAS.José (adaptador)
Elmaest o de cámara
Dlii:> irsirsíl cuí 15 rítuuie;cus.
lsirisiiuisu u,;>,it;st:iita.
I>e-rsr»¡.ifr’xs: Anís,. Ftmm¡ulcads~. ,jtíaí,. Servidou’es. SigiIi. Cojo.




La niña <le las muñecas
ie-uíttsi ti; 3 sEtxteus.
1 ilurcreí de- FIeis y dc (Lail;,vet /JmiséJuan Cadenas.
N úuu,e-ur ni sr.;cltmis uím;iuiidscuiEv,s.
I’rusoru’ífrt: Vrut:cs (si, i c~uet<xulir;íu peusoTlsEjes>
J>Iau;uifla: FIn, fi. tui, t:l. 64. ji. e-li,. thnm. pei’c. a,-¡;, cía.
Lsmt e-u y;’ 1 . Es].” <‘(Nl sutí u). 4—V—1 911
AIPO/473
[TL-4743




j ut,’míerc t:¿uuuíiixtu—liuiu:i, cuí 1 síe:ttu.
Liluícííu Lux N’lign;e-I N’tilítunsu ¡ Rii:suuilti (>tuii~sile-z.
Iisíirihli.t nuisiummusu:uursu
PrIscIlLujes: INlsíIe-<u, Olsulísí. }>s,t,ile-rsí. Vit:e-umic.
I>L,ítills;: Fluí, II. oh. t:l. 144. ji. m:uun. <liii. jucut:. ct;.
le-dL> cir<TMTiJxxíx>;;r 20-11-1912





La fiesta en 1 cortijo, o La zambra en el molino
e-ii 1 sucití
1>sutiirm;is> uíusmuitmsrilCsm,
¡‘c;so,;.J#.xs: Vuur:cs (viii e,s;ic>,l,e:sír prIsormajes).
1’i.>;ut>ll.u: II. e:~, 64. e:iui. ji, lun, fue-ir, e-U.
3110/478
FAYOS.José Maulsí
DonJuan de Mozart [TL-4793
Ohura teatral e-u> 1 ;mriti y 5 ,mctuíie-rmis.
PsíuIr tIex ;,1umuumts,r uuusíuiu,ít:u,is’
P~st*isifrtc (:íEliijiiiii. Cnisuiltu. Nisiule-tEsí. luiiumt:e-su. Luir
I’j;u,ítíll,u: FIn,. II. muí>, t:j. 144. rju. :1,,. liii. j;e-uu:. man.
3110/475
FERNANDEZ I3OTELLA.José Maria
Buñuelos y churros, o La verbena del Caimen
LUsiul nt; míe u:ii<rt;uiiluucs rnus>~hiile-umsis cuí 1 acto y 3 xuadíos.
Iil>ue-ru> ríe- Fuisusuu>Itu (iunuéuicz ‘‘J&s~is>tijs~s”.
lísir iii sínsí unusilí usu:inrs,.
/>«ISi*í07C25 Casis>. (liuíls>s. Uuulos. Pae:sí. seis GuarutíuUonías
\‘ím:ru un.
I’i.mujll.u: FI. Am. e:>. 144. Ej;. :uu¡. <liii. líe-IT:, e-U.
!extjr; tir <Yg>qx ~o<,ar1 V1 917.
[TL-476]
FAYULA, Aureliano
La novia y las condiciones
3110/479
Psisstu cyuímdtutu—linit:mi ci> 1 surtí; y 3 uiCuruie-uiu,s.
Liliuríví ele Et]r.;sirult; (hm;illéni.
Psuutituíis~ n;smIuUst:iuIs’.
Ptt,S<*i.’Jytv Vmircs (viii e-’.>ue-t:iiit:siu ;ie-usuuuisje-s).
¡>ia,ítíjjs,: Fluí. II. cuí>. t:l. IV. (~ u, í:tu i . rl iii >ue-ru:. ‘:11.






El atrevido ea la Corte
/sit,tie-Isu e-un 3 it:tu oc
tilurcruu ile- Lías Nlsin’isiumuu elet Larrsi.
I’surtiitiusu uiusiuiThi:ln(sí.
1 e-uNínaijes’ Anis . í3t ulimíuc. (¿ésa u, Cori tic. Coro.
1’Lurieílls;: ¡‘Ir,. (1. tul>. <xl. Vg. t;u, ciii. <lun;. ~CE«, Cid.
1 de- ]a Zsirzue-la (Mavluitl). 1 9—X—1 872.
Aiuiurí’t, tnjgií u:):] t;síuí Oiexj¿un.
El regimiento de Arlés
AuPO/4&9
Zarzurísí cii 1 sEv:ttu y 2 e:tusiuInuis.
Liluurtt; dex Mauítur.l FcnuusiuiuIe-s ile-ls> I’mie-uure-,
t’anrirtuía ele e]iue-u:ttuu uíisíuíi;Su:nTti
Pe-tsestu,jrt* Vov:e-s (‘.iíu et’.¡ue—.rifui:s>i jícnsuunísuje-s)
IVsaítjflsu: ¡Iii. II. vil>. t:I. 144. r¡;, i1ut. luí>. 1ue-ut:. t:L;.
Loen;: T. ele lii Zsurztue-lsí (Msiului>l) . 1 9—MI—] 907




El dúo de la Africana
Luí .‘tíe-l.í u’Óunii a e-ni 1 síu:rvu. 3 t:us~d,vus y 5 uíúmeuos.
1 iluurrí u ile Mig’ue-l Em:lí egsinsiy.
I>siiri<>irsí le-ib itl;> unmsinr*;st:nuis,.
T.t>ui.. Luí’>’ u
F’EPTIAISISEZ (‘AC:ALLEPI’ ¡Sil>
I>nsú»z.#’~í:Ls’ Auituuume-l1i, (Iue-nt;luiuii. Ciíísn’zjíjuinmi. i~ému—z.
(¿<iii;.
E-am,o: T. Ajioleu (Nlsiuiuitl ). 1 3—V—1 893.





El sacristán de SanJusto
Za uzucís, ci; 3 s~ci u u;.
Lihuuc<mu clix Luis Ulsiun: ¡ (tsííixiuu Nsivsírrti
P;írtittuus. ruísiííu’.m:tirsr
P~,z.n;s~»~u: Vtum:e-; (Sir, rsjie-tlhiu:ir jucusuíuísuje-s)
PJ;untjfl;i: Fluí. II. uulí. m:I. Vg. ji. L:u’nu, lun,. jie-hr:. u’uíg u:’>,




E] salto del pasiego
Zarzucí;, ci; 3 síc:iuu; y 15 riÓnricí ti’,
Lih;retrt; de Luis míe E,4í;ilsíz..
P;ínUrmuis. u,usmuuusu:uirs..
Prxis<sti/cs: Vvucets (sin cx’.¡ue-tihií:sui juexnsuíuísíje-s)
P)sr,uhllsj: FI. rl. e-luís. liii;. u:tu.
Esnrxmro: ‘Y. de-. Isí Zs>uzturxlsn (NlsiLluiiI), 17—01—1878.





Zsiu’ztue-Isi v:t5ni¡it:s~ e-u, 1 síu:rtu.3i:m;rmliius y 4 ii<;uuuruurs.
Liluurr>u dcx Nfigt;e-? lih:Iucígsuísuy.
i>síiElrl,usu uuisiu,muSu:nui su
Jet1.’uiALuje~2 I’ils’i. .S’\rmriuuiiti. Ju;sínusí.Je-st’us. Isitiumí, iiríuí;re-uu.
¡>s>s:t;sií.S;ungenuri u. iii>,
I9sríuhflsu: Fluí. 11. mili, rl. ‘4. EJu. ijur. liii. jírí>:. :11





Zsiiztie-lsi t:m’u ile-su cuí 2 suixítus.
J,Iu;e-ui, ele-
11;i,’ue-> J’¿s;z,ie,s Ch,í’uiú,;.
I’s urirt;isi uum;íuiust:i’uisí: ulunIf—.lv, suelto uuj;mlmust:iuio.
¡ ‘e-ruin ~qt’ts:S tusí liii. Vexí m;uiicio.
I’IsmtíIIsu: Fluí II. >1>. cl. ig. [ji, e-ru. [hurí.¡uerc. e-u.
Lsurcr u;: 1 . uje- Li Za uzucís’ (NI a’! iii!>. 3—Ni! 871.





/;íiytue-js. h:sríunii:su cuí 3 smu:iuus.
Iihíícrmí uic NIigmurl I&;unuíi;s Cs,uu’ie4um.
!>s>uiultiua uis:ui;susi:jui;u.
¡>e-uvuuísqrru: .m;u:e-S (silí e’.jie-rifuu:ar
1uerstnuaje-s).
>‘Jaimflsr: lii. II. tul;’.. t:l. 64’.. [ji. cxiii;. liii,. f;etre-, e-u.





La silla d manos
Z;iuzLue-lsi tui 1 síí:neí y :í u,úiuícit,s.
Iiju;e-uu; r3u~ NIa;;iíc) La>,,’;, ¡ E;u,ique Ayu.so.
l>siiiirt;us> ni;s>untuSi:nuisi.
¡ ‘cusí;; isíje’v Ge uiirgid rur. Diego. Feij uet. Félix. Quío.




La víspera de la fiesta
jt;gtie-tc t ¿uniíni’iu—líuui’tu ci; 1 sicimí y 4 uíúríuríos.
1 ilumctuu ile- Nisruiturí Aivs.uez y Nsiya.
}lsuruittjr;u rtxm>LCLIL>si jtisíuitu,se-i’rta.
FEF>IANDEZ <A 14,1. LF.F’’’’i
Pc.usúseuajrtc Oigsíuu.isrsí. ltiíssu. Se-usílluir’.. Silvesiiet, (Liii>





Las nueve de la noche
Zsuu’zuuclsi e-u, 3 s>í:EmuS.
Lilire-Ití tie- Gs,sjus,i Gmíuíie-z Fulgí; ¡ I:nsuuuu,s>:>i ke-u’uiíe-ju
C:suíu;>?? ex>>;.
P;,uEiiuau;í uuisíuuUst[u, rs>’
Pr,stMísu#—s: Ve;í:es (‘.ini e-síue-u:iI’ut:srí 1ie-usu>uisi]cs).
IVsuí;till:;: Fluí. fi. tul.. e:l . ií4 ji. m:i, i . El iii. ¡me-ii





Jmug’í;e-ir linim:v; e-mu 1 sní:uíu y 4 ,ufl,nucruis
Lilíucitu (Ir Lcm;juíílmiíu Buetnuui’iní
J’síi<iCtíu5E Cii;ililSL:tltsi
Pruscunsfrts:Vtut:cs (‘.ini esjie-u:ibiu:srn jucu’.iinísije-s).
1’lsuíuOflsu: Fluí. fi, vulí. <:1. 64. (j>. liii. jurmí:. u:>.;





Las fieras deS. A.
Zsunzmjclsi e-nI 1 snu:Cmu y s nufuinuri>is.
Lihuirin; ‘mx tisis>> / Iisíuurusu.
f>rx,sm*rÍ#—s: (ucgtuuisu. Se-huí. bhíiuuiisíi:svu. l{s>uiiu’un,. Suuhirní;’iri.
Cm~





()jum—n .í ni 3 nurí u..
ii?ire-<ti Líe- Msur’sutmmu <hn¡uelc¡i¿r,n.
l>suitiimiusu uiuSiiuu;:sthuiis>.
I’e-;sturi:ujrxs: Aont:usn. Be-lrus,ui. rl C,<uiuiie. Cv,yizsmltu, limé’..
\muf>i u. Sauíu::íuí (:tuneu.





,~mugu;e-ie- m:m’uuiuit í liuit tu cuí 1 si:neu y 4 uuúuuueuvus.
1 il>ue-riu: Nln’ví,l (‘us uní.
I>;umiiitiusu iii >iuLiSm r
Ici’<uui.ípt: j>.i u a Nl uuíeuli[sr, Esiusre;.
1’Líniviflsu: blm> ib tul> <1 Vg. Eju. e-ir>. [hin, tu. pene-. e-u.




El nacimiento del hijo de Dios, o La adoración de
los Santos Rtycs
Atiuíu s:íL:nmu ci: 3 sít:iuís. 16 t:us’tlitus y 13 u’.úuuueros.
LII u cli u ríe Am císulí 1;. Nl <>13>a y Nl a’. /Jtusé de la Cuestn.
IsiuuitLun;i uuiSbi:t,Si:nitsu.
¡‘cr.%<u;;aj<xS: Re íct:sí. Barín. (ivuimí.
ILu;,afl.í: Ilui. fi. muí;. mxl, mg. rjí. ciii. tluíí. tít j,ert:, e-u.
1’is,rexu;t,: ‘1. PIu;íL:que- AIImíuistu (MaLIíiii). 24—NII—] 892.







Di’;’í~isi híi’it:v; r’ 3 snt:i u mu..
Liluu’cttu de- INlsmuisiiitu Chi1uibc1>i’uíí.
f’síí’tiimnu;i i,msuui>.usm:iiisi,
I’cssorusínbv Vo> :cs (sin’ e-s>ie-u:ifii:snr jie-usíuum:rjrxs)
¡>f;jnhlla: Fluí, fi tutu. :1. Vg. E1i. e:i’ui. liii. ííeut:. t:i.
E’uurryu: ‘Y. Real (Nl;>vIii> 1). 2—11-1 885.
3110/495
[TL-496]
FERNANDEZ GRAJAL. Touíiás/RUEIO LAINEZ.
Angel
En el ambigú
.jUgflrEe— t:t’uuumir:tu—I{uiu:tu—lusiibsnbi!e- cii 1 ;ít:ciu y 4 uím’uuhue-ui>s
Lilnie-rtu ele- Csíuiuiss leiu’ue-s y’ l>snstmui.
ParEursuisí uimsnumt;s<:iit sí.
J’rrs<sía,r~<: flsiunuului. l&uiuiíbsit~tí. l>síí:sí. l’e-jíc. Fruís.. Cuí>
J’Jtinpjfl’r F?ju. JI. ib. :1. >44. qu. r:ruí. burí, u’;. ~írvr:. :0.
Larnxu: ‘Y. Febij ir (Ms> mliii 1). 1-1 >4—1 888.






Zsíí zincísí cuí ¿ ;ím:Enís y 8 í;úuuicimjs.
Jibunc<íí ile- !~‘b*uui;uí;e, CajuiJet¡íAr;.
Psiuuiruusi umisiiiL;st:u’ui;E.
I>e-,s<,uu:u¡t—s: A ludria. Dviii César, Don Gil. Juau m Don Ped rtí.
l1.ururi/Jsu: [Ir. fi. <rl>. c?. Ig. ijí, «<Ti. <lun, tu, ruer’c. «u.





/.símzt;e-l;n cm: 1 simlmí y 4 i;Limume-itus.
Liluue-uíu mie-Jtusé Nl At:rluc;.
lImos jusiitiit Isis inmsiuiitt:uiE;u5.
/ ‘ue-rw.nj~v ‘ííIe-tí. Ci;, un u su. Guiri,. Rie-sí ídu.u. H u¡ue ita.
nuuuma: FI ,. n. ~jíj,cl. 44. <y>. e-a’. mr. 1uere-, e-u.
/%tue-uucu: ‘Y. tírí Cirm:mu (Msitluiml ). 1873
MTO/5tfl
FERNANDEZ GRAJAL, roixiás
La fiesta de lajota
Zsíí ¿rae>;> cuí 1 sím:ciu y 6 ruí$i;e-í í’.
Liluiíxrmu tir Jstvic.r S>iísu’.illsi ¡ Nl .uuisuíííu (.sísn.
Bou Viv:e-iure-.
PlsjrurifJs.: Fluí, 11. tílu. m:l. Vg. ji, <xiii. <luí>. tu. jucuu:. u:>.;.
!iqu~x,: ‘Y. Nl miel mmmvi. 2-Y’ 1-1 894.
3110/447
[TL-498]
FERNAN DEZ GRAJAL. l’t.muás/FERNAN BU
CABALLERO Manue-l
La novicia de Loreto
Zsiizuclsi e-u’ 1 sín:ttu y Ii u,úíuíe-iuus.
Lil nícrt u ele-Ji u’.r
4 Nl. Nt ugtués.
l”siu’iiuiiu’a uim;i i>.;’.u:uut 5>,
J>mtZS(*l.>Jm~.:’ Iliqíitít:jíu, Ch’uuiíbuu(su. Félix. Ceurmí.
I’¡su,;tjI1s,: ¡‘Ir,. 11. mil;. cl. Vg. [ji. t:u’ í. luí,. i mu. j e-u>:, u:>;
MPO/4SS
[‘YL-501]
1- ERRER ‘VIDAL Y SOLERJose
Los casca~eles
‘/.uu,’í;rl.í mbi.íiuí,’inii’,i e-ii 1 sít:(mí .St-.uatlu’cus y 9 uíúuuieu’os.
II> ile-ru i míe- Agiu’.uuu i Nl tui t>tt Alvsií’etz ¡ jañume Fin’n~a t—
Nm;m~uc Lii.
l>siuuiiuisu u isiuiusriuisí.
l>e-rscurus4rs: .\u sí. Cuy’. Ms,tl;is.
1>hu,uljJhu: J:j,u JI. e)1,. rl. ig. Eju. e-un. (lun, peTe-. cmi.
i&slr,,xx ‘Y. (le 1;> Z;n íz>.uela (Nl amI u).] 6—VI—1 915.





E] banderín dc la cuarta
(hííuue-nbí.u e-ii 1 .íí’Cru. 3 Lxu>ídim;’. y 8 níúnietrm:;s.
Liluicle; nl NIsiunturí Frxm,ms’mumdc.z 1’alouuirro.
P;iutit Líísí nmis,nimíst:iurs.
/>e-r.’uuuuni#t: Aliéun. Nie-ijí. Pclmue-luo. Ss~u’a. Zarsí. (¿cío.
)‘J;u,,/ifJú: [Ii;. >3. muí;, t:l. 1L4. iju. ix,,;. u,,>. [‘ríe;. e[uJ.
TaCe’, Lía,>.
F><LIETTI ¡[II




La conquista del marido
Ps’s;’ lid ííj xi e-Óuu’i rxm »liui t: i tui 1 ;‘ t:<mu.
LiliucEtí dc Fe.i’n,;iuídíei l’cuiij>.ie-u ¡ Jurié Csuumucrmu.
Ps.rtit~ui;n uin;míiuse-u,tsí.
I4xusmnu.q?xs.’ Vou:c.s (siuu e-sjict:ífii:sir jíe-isuuumsije-s).
IVsuíanjllsu: Fluí. II. mili. t:l. 64. rIus. r:u’uí,c luís ;ue-iL:. t:u.
Fe-cñuieca;u¡xr~Ñ~n’ 191>7.
E,mru,,o: 1’. Esbavs, (Nl iii mii 1), 29—VIII—) 9117,
[11-504]
/>huuuiilIsi: FI,’. II vil;. n:l. 144. [jil. «iii. rumí. lu. <iuuj. e-u.
311U/5c6
LTL-507]
FONT BE AVIA, Manuel
La mala gcnLu
Zsii,>.;rlsi e-mí 1 ue:<ui y 7 míúruieu’os.
l~suuuirtuvsí umisíummsse:uiisi: jusií’lr. de ‘<ujuurutsmr ni’<uíuse-i’uia.
/‘e-uss»ín%’rs: Al>:; ltIe. Algusie-il. Aa;tt’un. Nie-asie,, Pilar. Tcjn’hie-o.
Cm uuu u.
¡1.iui(iIIa: l~bui. II. nl>. el. 64. t
1u. [jiE. <hurí. 1ucut:, aufí. «u.
M)Um
[11-508]
FOLCRA. An<oíxio FONÍ BEANTA. Manuel
Mañana de Gloria La partía dé. Vivillo
1 mullí> lim’it:íu.
I.flunctcj <le Aíiclsemmimu Cturn<us 1¼izt1tuc.z.
Pau’urm;rsm uuismlímuse[uulsi.
I’elss*x~tu’: (:ruí,sudtu. liii ‘esO>





Chus. veantr;il cxii 1 at:ití y 2 uifljuie-iiis.
Psirgiriuu’a uumauuusv:uu<sm.
Prss*t%tu: Nl.,m’ t iii;. Ru ;uumAií. Se ule.. Cduro.
PI,í,uuull,,: FI. tul>. cl. lg. ji. v:í’uí. <huí,. fue-vm:. cra.
[11-506]
u”’.’
¡UNí DE ANTA. Manuel
De pastor a rey
O;ie-.uctsí tu’ 2 ae-itus yO iím’ummnenLi’..
Lil urjo de- Ariel té,> Bsíue cíe’;.
Paurinursu nuusjruul.ii’:nljsu.
I’ttr5<AisJjet~: Vuí:es (su> csjuct:ilii:siu jie-msuuussijets).
Clsijuuii:liii hiie-u’iuiiu e-ii 1 ;ítximi. 2 e-uatIu’os y 3 i’Úuu;etros.
b.i!uu e-ii> Cíe- Atsue-l;ii Cu;iuzuilcz ReumiIe’uuu.
hisinuiuuusi uim;iuitjsr:unusi: jusmuIe- tíe smluiduir;íi’ ulisltuOse-i’it4m.
¡>e-rstuixi)uxS: Be-ríísíutbmu. Fí’asi1muiEo. Nl;ne-smuuí’uum. Lupe. PIíje-ida.
I’fl,;,uiI.u: ¡bu;. II. eubi. t:b. 64. <xiii. (ji, (lun, ira. pete-. e-u.
íd): 1. Ce- ‘vsíu i le-u. (5cm!];.). 11 —XII—] 9(16.
3110/508
[11-509]
1-CNT DE ANTA, Manuel
La perla dehnar
Btim:cuti Iiu,m:eu•vluauum¿ír,m:o en] ;me-tcu y 3 cuadros.
Lilive-iii tIc Enuuihitu Le’ijurz viet) Imurví ¡ NIsiuiucí Fouít.
Iís>iultS;uSi uu,suiíuuiu:uul;;.
1 ‘e-ust,,u:;fixs: Vt: t:e-s (su í esj ue-tifue:sí r persrumi;Ejes)
1<Luríuífi.u: Fin,. II. mulí. t:l, 64. ujus. e-ii;. <hurí. ¡u, pcre-, e-u.
I>Irr,;tu: ‘1 . la>.> ~u (Se-villa). 14—lI—) 9(15.
Ar<4u,m’tu euríí4ru ¡su): Iiumuili>i L¿ujue-z dcl Ivuro. Scvihla.
31P0/saJ
[TL-510]
FONT DE ANTA, Manuel
La úlíima a~entura
Z;uusuue-lsu cuí 1 mu:rmu y 3 in~uumcuu;s.
Liluue-uti Líe- B;i:síumI>u (,s>ut:ísE Nlouileucu.
8AN’;TA<xA1.LI /1>4
Pido, Adán y compaI~ía
J r.;gii cíe ccii mmiv: iu—biU mí e-ii 1 a tfe:u
Liluucrvu dc Rs~bsmrl NI” Licuui.
Beus jn’i 1<01 u’’. nuísíu;usruitums.
I’etzsortj$-is Atísiuí. Eíbrluumií’sí. Eimijuie’.siuiei. Pit:iui.
Plsíjutillsj: Flun. (1. tuhu. rl. Vg. ji. cii;. [liii. perr. :u




E] esquilador (parodia de E] trovador)
Z;uu zue-lsu t’m~u,ii<:si u> 1 sít:Etu y 2 t:us~dIit;s.
tihiucumí míe F:tI cii’ ‘ Nl vuuutaiflés.
l>suitiuiulsu uJusí uiust[ln[si.
J>rtusturu:>jrs: \)i:siluic. C1i,iu,a. Prleuuía. Gruir;.
J>hñít~ll.>, VI. 1. e-ru’.. (ji,>. <un. tu. pcnc. c:u.
/úsrrrxrj<u: 1. mlix 1;> bi,ls.ummil. 10—Vblb—1 889.
3110/519
MANGIAGALLI. Carlos
¿Quién es el calvo? [TUS 20]
Jugi.uerc cóuíiie:m,—limit:uu cmi 1 sív:tíu.
Lilurertí dr Fuiuiuísur Zm;unicl ¡ Gsihuuirl NIcuijítí.
Psuu’Lntí;u;. uuísuuítus<:nitsi
I’erst»rqY—s: Amícísí. Fmltusíuuliu. Jiusmuisí. l’)uuu, Nlsmui,mmiuu. INlsíuísur
J’kun ci));,: j:j,, 11. vilu. í:1. 1ig u>;. ix>,;. rl;;;. vi;. ;,e-rt:. [u.




Un par de mas
Zsiu’zm;e-Ism eus 1 síc:rtu
lrlittxCcu LiCt Rsuflue? Nl Lienín.
Psirlirm;m;i uLismumu,>mxliC¿i.
1’es,>tn;;rfrts: Be-umiro. Btu; Fcbijue-. ,J;iriu;tsi. I’Jtuu~ !<síuni6uum
PJsu,uujflsu: Fluí. JI. tuL. <xl. bg. ji. ciii. dimí. tu. jie-u’<:. :s;
Esh,,;cu: ‘Y. Sal(ír í Eslsívs, (Nl a d mii 1). 26—INi! 881






Zs,uzt;clsu e-ii :5 sIt:<tu,>.
Lib íurum u ele Li muit)ue- P¿ie-z Esi:mitl í.
tisumriuuu.i uum;>uir;se:u,tsi.
J’txj,>tlu.u)<ts’ (1.11111;>,>. DuuiiJeíÓumiunimu. Lromís;umba. Dcufmsí
NI cii Lid. Bm,u; Rvulau muí mu. Ctuutu.
PI.u,;tsIL,: FI, í. II. ~uli.<:1. 64. 9;. txm’uí. thurí. ~u. peic. e-u.
[zocujo’ ‘Y. t e- í.í Za vn; cisí (N151 tiuivl ). 2-2<—] 860.
ITL-821]
MAN ZOCCHI.José
Los jardñues del Buen Redro
Z;iu’z>.uclsi rut :3 suruvís.
Li luir it> ele- ie-.~uti <u ití CidrrJert u.
Piutii>.ui~í u aiuL;st[u’uisi.
¡‘e,5<;í uag?x~í: ti Bsí rjuu; tic Aguan tau;,>a. Don El adio d e
Aguilsí u’ cl
0e íeti’>í) ji eurera, Leonírur, NIsilviuía. Don
INligue-l d Gocvars~. Cou<í.
lUí,; <¡¡tu: F o. fi. oh,. mxl. e-ii’, rl. rl;. np<. thai. perc. cu.
E~nriucu: ‘Y..’lel Gime-ru (INisíduití ) .;~luui1 tic 1854.
3110/821
La alegría del abuelo
Zsiizmuclsi mxl, 1 sít:i tu
Liluíritu tlcJtuséjae:ksruui Vcy’siíu ¡ Fluuuet,> Gvuuuzs’.le-z.
P>irmn;i’~n rnísíuili,>v:uiisí.
J’e-z.sc»jsgr,e- Auíu,,;j. Julia,;. Buque-. Ce-uit>
Phu,u <¡¡Pr: Fluí. fi. tulí. v:l. Vg. <xiii. ijít. thai. ;ie-mv:. e-u.




Zanzmuclsi m:um 1 ;muxt u;.Mi=1/818
(TE-SIS]
‘E ‘síu. Lina>’ 1
FkArt’ES ¡Eí4
Usíui,tt;ia une-mu it;sv:u’mtsi.
¡>e-,srnu;,frt.e- Vrut:e-,> (su, e-sj ie-rxilit:;íu jue-ustuumsnics)
P¡s;,;tilLí: FIn,. II. tul;. <:1. 1,4. jis, rumí. luí,. [ti. JIe-lí:. m:Li
Fexrta t)ccrgu;fxxovx’uun: 22-1-1892




¿iii jodí t (mmiii ‘u e-ii 1 at:Eti y 4 e-uarlív;s.
[.n!uie-ii; de- b.txtujiLibLi(> Csinrxísi C>.urisí ¡Ju;ivjuñn Gsnie-ia Lem$rm,
Pinta ui;’ Tira 1 nL;,’e:u ilsí.
J’e-.sturu:ijrxc Gsmisiliuusi, Fcrm rut;, Re—huí uhití. Rmul,usEj;m,mr;. Coro,
I>ku,;nfl:u: ¡Ir;. fi. e,),. í:j. 144. u;;. e-;,;. t(i;u. ;ietre-. e-u.






J>rx,sds;¿u)e-s: A,niíg;u’. .Aigtís. rl Gusuní scf,iuu’. Sil~isí. Tusgsiumuu.
e? ~‘ie-je-t:idmu.





Rrvista cuí] ae:ttí y 3 uMísítluui’..
Lituretro <le Aumrríumiti [(juez M>>mííu. ¡Jusiui Luje-’, Núr)e-s..
P;uruitsursu ,uisEnuuíu.t:uuusm.
J’r,sou;s,fts’: Lsí’. Gtile.4isulsiu. tít, (Ali>.slíu. raursí (Llumilsí ..Nrre-iubís.
(Luir,.
PlanIil;;: Fluí. 11, muí;. vI. bg. ¡u. ujir. mlíuu jue-iu:. e:>.;
Lssurxuxu: ‘Y. <Irl Csí’.iuinu ríe- Atiuuive-’. ‘‘El l’>,íns>isiu”. 1 SA’bI—] £12]]
MW/512
[TUS]3]
FUENTES VIEJO, Edutido/CAMARERO. Mariano
FUENTES VIEJO. Eduardo
La feria dc las mujeres
(‘)líu .n re-inri <‘1 e-un 2 ‘rl>;,> y 1(1 uíútuíe-umus.
1
1;nrririii;u umusii;mist:u’uhu.
I>e-rst,,u.Jcs: (huí,>. X’iut:e-s (sun csíurvil’itxsmr pcismuinajets>.
/<híriuílhu: ¡Ii,. II. tul. r:b, 64. bí. r¡um. <liii. ¡uní:. <[U.




La mano ie Dios
(fluí” mm e-íítí,ml e-ii 1 sirIo y 6 rmúníeimis
sí uucu tu rle Juusé Lm; csísn le Ae-evmtd O ¡ José Nlmíacumo dc León
1>;utiuuí;i;u u ;;uu;usi:untsj.
I’e-rst;u supte- Xi uu:e-s (si;; rsjícexiíicsiu’ juru’soríajes)
1L;r;(ilPu: ¡Ini. II. cutí, cl, Vg. ip. ciii. rl,,;. juetie-. e-u.
IÑ~li:u tic tnrupr~tkli 7-1V-Ial 8.
I’lsurcrJo: ‘F Nl suutií i (Nl;’ rl m’irb ). 27—IV—1 918.
3110/516
El templo del placer
Psigiuísmu. lesrivs~u. liiuu:mu—lisiilsrlilcs cmi 1 sme:tuu y’ fu miúniíe-uuus
Lihuueííu ríe ‘Yr.uuuleuieu (r.;tie[:nie-’, ¡.Juus>uítiíní Nlíursí.
Psiu’vi<’t;usm uuiSiluiiSí<xulUn.
J>hjntilIsr: Fluí. 11. uulu. :1.64. ji. ji luí;. jue-uu:. [tu
Fe-ch, <ir e-ts’uqxxci¿iúu: se-; he-u muí une- t e- 1 £122
£oraxu: ‘Y. M>iuuíni (Msrtlujil). 1)—Nl—) 922.
A110/513
[TL-5]4]




lísul miubisí liuii:tu—lí>.ílsi e-ii 1 s’:íe; y’ 5 u’úi,ieu’os.
Iibure-imí ib — Auirrummi>i ¡asti (luijtu) ¡Jeusé Silv;í Au’;minbuu’u.
1%iuu,r tiusí irisEn iuu.t:iui sí.
¡ e-rs> u.u;ijrxs ‘ Viii:e-u. (sin> esj; e- mxi fi t:s; r jíc rsruuí;íj es)
IVsur;mr’ll;,: “buí. ti. mili. Ig. <ji. r:í’uí. riutí. ría. ju.c.re-. CO.
Le-chi mie-rrsu;¡u<r~e&~r8-N-1 91 9.
¡‘Sr, ej;du: T . ~le Vs,mier! sim les (Zsí lay uz;,). 31 —X—1919.
1idiru. LE’S;”
FIIEITIZ> Vi E.V~ ¡
(TUSiS)
FUENTES VIEJO, Eejua¡do/CAMARERO. Mari,mnío
Las nerviosas
(~luusu esitusil cuí 1 suu:tmí y’ 8 unútrnmxiuus.
Liluu<xP¡u dc Fmíriuíuac .4rt.íyuu / 1:uiuuíi.,íí, Iíuzsrruri JCuule-;uI’siutint;iui uimsiu;t;sm:u’misi[ jusrjírlrs Suicluius nuusutmusm:n,tuus
Ietusí*r{>u’-: (A;smtues—’l e-ji;. INIe-umulii:Lnui. f~isue-ug;n. Re-tmue-i(ií;’..
l’;i sisíl’.. (¿tutu.
Písiumiulís>: ¡‘ir,. lí. tul u. e:l. Vg. q>. uj ir. rl u> )íe-uí. e:u;









J>1.,,,tflL.’ E?>,. fi. uulu. <:1. (14 ¡u. u:u,u. iI>r;. ¡un,:. u:t)





Zsuuzt,e-Iuí e-ru 1 ;ud:ui. 3 m:tu;udríus y’
4 rnu,ruicríuu.
Lil ie-(vu tl -Jrusé Lm;is Nlu níruuríí Líe- Se-tIsis
t’uííirausi u,isuuíí;sr:iirsu: ju;uunex ile- si
1i>.íníi;uu uuu:u,utisu:,,u;i
Pe-.s<njsup—,s: ~,iUuum;rí.(%>u’nn;rÉuu Nl sumiíie-l. líe-líe-. mxl li1;5.
Rsílsmel. Seis> (iii.
E-ain-,;ru: ‘Y.





Sahine euu’ugnnsíl mm 1 sit:Eru y’ 4 milínuie- u>’.
Lil,ur(t, de- I”cu,u;u,;diu Nsuu.’suíuu; / í?un,ue-í;uuu ‘Nucte-,>
1’sivr;ut;usi iuusimmt;St:m,usi
J’e-us<uutqr~s: Vi ut:cs -sin i es
1 ucí III> :s’ y jue- msm umisujuxu.-
!‘J.i,;urZI.;: ¡‘lii. cl. cuí;. t:l. tg. ji. m:nun. lun. jie-nm:. m:t;
3110/521
[TL-522]
GONZALEZ U ERNANDEZ. Antonio/PASCUAL
HERNANDEZ José Maria
Yo he pasado la vida en un sudlo
()hu,.i it—siui.ul cm, 1 <nt:iiu y’ 8 umuhunieunus.
l>.iutirtiusi uni.iuut,~u:nitsí tírí ni” Ii.
/e-r.u.ori;ijex’s: Ag;iju¡rti. I)uíuu <i>nir4s. Btu, QuiumIilis~riiu. ‘Yu’uumursi.
Ij>ifusí X’ú:tiunai Ciii>
I’Luruimsi: FIn,. II. tul>. t:l. 64.11>. m:u’um. iluum. pele:.
M10/5Z2
[TL523)
GALVEZ DE LA VEGA. Francisco
La aventura del wagon-lir
(:numr;e-ulii liii>:;, xi, :s smu:Euus y fl i,r.mui,rumus.
¡ Une-ru> ile- NIsiusurí (Asnsre-llsunmu Fcrui•iumtIr—z / Fruinaundo
(Buju;u u u Fe- ‘uu;’íuiulr2
I>;iii,u isis> riusul uoscrn<si.
I’e-rrstuuusijrt.s: (Asir) us. ( suílírn’iuue-, Eumu’iv1tue. Jt;;ííísm. Mart;’.
Pie-si>le-lite-
I>h>nut¡fl.u: ¡luí. Ii. tuí>. <:1. lg. ji. t:i’uí. uhímí. petir. e-u.
tshe-rxc 1 . Ce-ru síu, res (Sed]>;>) - 24-JI—) 952.
[TL’-524]
GARCíA DE LA ‘TORRE, Andrés
Rosella
()urr su e-li 1 it’
É>surn;uu;usn ile- ru:u1uíe-srsi muísunítuu.t:nulsí.
1e-r.sun;;ije~s: Ye;> rs (síu c’.;ie-u~Iiu:sir ;ue-msvumuííjes)
I’hi,;uullsu: l~luí 1. cmli. v:l. Vg. t:u’uu. <1;. (liii. jueic.. e-u.
3110/524
[TL-525)




Bit e-u>> ile- lxi u jujee- Guinr:isi Al~’s~rr’¿ / Eu’uíe-srmu Ptulo.
lisiviiutiu;u uuisil >.;st:iitsu.
¡>r,sduuu.iie-.’í: i us .‘X¡uuríutliz. la Bel;, Pc;ueí¡ue. e] Msurstu’o.
Ti ir.. L uní’’’
MAbí’ lA A1.VAFEZ ¡ Y;
¡‘Lun; <jI);>: ¡‘lii. JI. cuí u. e:l. Vg. Eju. tú, u. liii. jue-uL:. m:m;.





Z;unzmne-l.u rumí Sie’tiiy :i t:>.isutbvuus.
Liliue-ttu ile Chmniuus 1)157 Vsíle-ruu / Csíuluus AIs’unu tIe- ltihue-isi.
l1suuEirm;us’ uujsuuutusi:iu<si: jusilte- míe-. sí}uiuuuisiu iuus>l;tu’.u’tlusu.
Plsnuriflsi: ¡‘Ini. fi. tu>. 1:1. 64. njui. t:uum. Ii. juelí:. m:u
Eq,e,x» ‘Y. E’.!».’¿> (NI íd mit 1). 11—VII—] 5)1)8.
(11,527]
7sív,tue-lsu e-un l ;mm:itu y 7 umInnie-neis.
Iniuiuiunsi lmisiiuust:i’uisI: ;us~uEe tic 5ijuutmt>Ii uuisiumuscntsE.
I>c,stsn.r;íts: c: inicEullsí. Rtussilis,.






Desenlace de un drama
NIe-liuíli.iuiíuu rumí sitE>> y ti mnuámuieimi’..
Ljlíurteu de- Á;ulsícl 1>sulríynmuu,vu míe Guzínuirm.
f’;iui( tiusí hm u ust:ulysn.
Iie-,st»u.drj...: Xmut:es (‘.ini esjuemAlir;nr jumxrsoti;mjts)
)‘huuuuulPu: lii’ fi muí>. t:I. 64. t1u. <hin, juc.ir. <:0.






(i;síinssmdsu líuit:sí e-ii 5 sií:(tis
L~i urcEtu ríe- A. Sí; s’u ye-’, / (7. 1¼íu;r,dl ía
p51rlm>.,15 uui;iuiS;st:uutsi.
I>ct.%<MXuJmx’* BIe-imvcnni>bsí.Jrsunue-rir. Qm:r;u~imi. l’¿e-ui (huímu.
¡‘lsnnuilhu:Flum. fi. tul;. t:l. 64.1~ <¡it. hin. jucí>:. snu1í. u:>.;.
I’et<iisn<Iee-<flifx)sutum>ut’ 1939.
[11-528]
GARCíA CATALA. Juan/RUIZ. Ax;gcl
Boquerón
J ug>.;e-Eet txórumur:ti—l=uir:iie-ii 1 suu:imuy 4 unúuune-vvus.
LuhuueCei ele EtI>.;;>miliu N’liiuircsuuuuus (iíijtu).
rimus ji;~rtutíuisís mísil n>.;sm:um<sms.
!‘ixs»r;g
6t~ Sru)ouirsi Bsutiubbmu. Ruuij>.ue-uu’uuí. Leubuy’si. Se-fímun
Cm;unzáíez.
J’¡s;,uhlhu; Fmi. fi. muí;. t:i. 64.11;. <xi,,. ini. u>.;. jíruu:. un;.




l)isiuní;u iíuit mu e-un 3 sít:Eeís y 5 v:u;ntluos.
liluie-u u, de Jtusu4 ZahiNar’.
1’siniiruism un ;in,use:nir;í:
1uam’uiEm;i’;í uerium:id.m Iuiat;uscflt;i.
/>eusdu,ísífrs: >.‘t nt:e-s <‘.u1 e’.¡ urmilim:ar 1;ci’sonajcs)
I>Liuuuñlsi: Vii. 0. tun. e:l. 44. ji. m:i’u;. ji. jumxre-. v:u.




El Rey lo manda
()Ium.u <ruIn al e-,> 1 au:uvu y 9 zuúzuueuíus.
l>siyts<ujlsí n>isuuu>.;sr:lmEsm.
I’e-rsiuríafixs: V>íu:e-s (Sur exs1ie-ui(iv:;mi’ jíc.rst;mmsujcu.).
I>¡.uuitil)su: 1 ini. (1. muí>. u:l. Ig. t:unm. (jis. Iiuu;s. hiere-. cid.
31>10/532
CAUCA GA’IAIA.JuanGARCíA CA4ALA.Juwu.
Cuba española El suplico de Tántalo
[11-529] ITL-533]
Ti uní.. Liii>,>
s;AN’’ ZA <‘ATAbA ‘57
bi)is¡usnu’seEe—s m:u’unniu:mu—límiu:ei—lsírit.usiiu:un e-un 1 sut:tmí y’ <‘u uií’hurumxtui’..
l>siuti<ui;m ummsníí;;sr:u~tsi.
Pmxíst*n;ujets: Aquile-s. Iliinummuuimuurtu. Luis;,. NIsuiulule-.
(11,554]
/suu~Liclsu e-li ‘4 síu (tus.
Iilute-itu míe- Ssuivsíslruu Nl’ Gvsiuués ¡En lusiumie, Lus<muuímn.
I’;>uiiu>.ivsi uuisinm>.;St:umt;n.
1’e-nt>ijsjjtt* jlcitsi. Duuuitun. Druiritmx;u. Eunuii¡uet.Jolu.
Nl igl me-srs’. ‘e síEsuumirí. Geuntu.
/‘/.uuu/ullx Ibm,. U. <u>;. e-:>. 64. u;>. (tu. brerc:. Cía.
Esuíe-u e-u: 1. Giut :e f’ujr:e- (Nl sí> ijíl ) . 28—1—1 888.




Zaurtucísí cm’ at:(tu y’ <‘u iu>.’íurueimi’..
Ps~m’<j<>.;ism uíns’uu.usr:uilsi: jusujue-be-s ‘.>.,rbrtus uuísíuntnsd:umríus.






Jtu,osic<e n:t’utmnit:mu—bíu,u:tu cuí 1 sut:Cti.
lihurcití tie- Jtuu.é lisúsí.
Peis»v4e~c Btulture-.,>. Euniulut;.
J>J;nuhflsi: FIn,. (1. vuhu. rl. 144. ji. ruin. <lun,. mu. cnt:. :í;
Esbr,ncu:’Y Eslsívsí (Nlsuulnjul). 19—1V-) 888.




(SARCIA DE IXOSETTI, Isidoro
Amoríos en la sierra
¡sur ,íie-lsi e-mm 3 sms:tuus.
b>sírruitiisu umí;íuí’ísu:uurs’.





GARCÍA 1ff ROSSETTI. Isidoro
El cuerpo dcl delito
.B;gu;e-ie- luí it:mu’xuu 1 sur:Ctu yE; umuoucros
1 ilure-ru> uit— jusuní 14e-l’,si.
}>síu<i<t2nsí nrrsu,uu’.t:i’ursu
I>r,síuruajexs: ¡‘;imn’.iuuiuu. Le-mini. P;isr;í. Siuumjubc.is,.
I>/ruuu(rllsí: [‘buí. 1. uubí. ml. 144.1;. ciii. <tui. prrm:. mxi;.
¡,qre-r ,. 1. míe- 1.> Z.rnzue-lsu (Msmeiujd). 24—NII—]864.
311<0/539
Retroceso y palos
Ohunsí <e-síEu;íl en’ 2 unf;uníertiu..
P;íneirursi ,nisiriuscivsi.
J’cus<*;sifr-s: C>4ssmr. (:i,nrsu. Dtifise Cimiz. Je-st’us. Nlsuuíí;lmí. i)uuuí
Nlsuuuíuu. l’<tus;nbisi. Curuuí u.





(SARCIA DE ROSETil. Isidoro
Elpadre de ni mujer
Jiug>irur iusnmuu:uí—lunii u e-u; 1 ,ur’<i; y’ 5 e’u;uuiiíxu.
uí~e->> ile- Jtu;ex I~tísrulluu.
>>sui)rissisu rtusunruls<:n,Csu: JusiitiCt;rsi UuC<ut:o¡risumba: Ijl,uc<<u
urusiuiijst:,$(i.
/‘e-r.síuru:íjk: Luí iu¡tue-(sí. I>síiíbr;. Sensulíum. Dr;,, Tunco.
/‘huuióflsur ‘ini. (1. mulí. m:Iu.. Vgs. (jis. m:umus, <hiun’.. jucir:. m:u.
i’1’s(ue-uíd,: 1 de- Isí Zumzue-lsu (Nlsíílujtl ) 14—1862.
[‘YL-S>38]
Sustos y enredos 3ff0/540
‘sAn’ jA 5Q Ers::ETTI ¡ 9E
[‘YL-54]3 ÍTL-545]
GARCÍA DE ROSSE’E1’I. lsiuIoro
Un auto de prisión
Zsuiz>.;cisí mxnm 1 s,t:Etu y 4 mnriuuue-vuís.
LiIuuctti mie- Jmus¿ Nisuulsí (huóéuuez ube Allis>.
P;uutiuiuu;j uujsir>it.,u:riusu,
Pe-sun;sqcu: Btu, I,uuis. Luis;>. i)uír i Pe-ulumí.
I,ísumjl¡/?s;: ¡“buí. (1. butí. ci. I’g. <j>. n:u’mí. ¡mmi. jíe-vt:.
Esunní;: 1. tIe- 1;’ Zsiuzu;e-lsi ( Msuu(nS>( ). 27—INI 861.
311<0/541
GARCÍA \‘ILLAMALA, Framícisro
Una ópen. en Azuqueca
/surzu;e-lsu m:,’uh,u:su rl> 1 ,ím:(¡u y 2 u:uadrmus.
1 ilun e-tui ile- {iluu’sutiuuu Nl” Gu;nuiés.
I>siu(iCUvsi in: síumt;’.r:muCsu.
I>e-usdni;uje-s: Alu:suíuie-. ¡‘leui’ixutlsi. Dturi Oj»ís. Borí Rtudluigo.
(:uulti.
I>IsiriIiflsu: lamí. II. muí;. m:i. lg. (bu. cutí. ¡huí. fund:. t:>.u.
/Sftrliíu 1. Ie-b (:iut:vu (Bs>rv:e-iriun;í). 2fl—XII—I 89.4.
1<110/545
[11,542]
GARCíA DE ROSSL’1”FI. Isidriro [‘YL-546]
Una estocada al maestro (SARCIA YILLAMALA. Frauicism:o
Zsíi’,u.ncIs, e-ii 1 síí:uíu y’ 6 urúuure-i u>’..
L,1,icuuu ele Le-suíuuluuí J’,í’.iiuu ‘luuiuzs’r’,
I~smntuh¡usí uuísun í>.ssí:nu( u.
¡c,.s<sutq~i: Agsujuuuuu. ,Xnusi. f~)>íni jt;s>ui. INIe-uiu?uiysr. X’ruuituusu
u : ‘u u
PI.;u;tuII.r: FIn,. fi mu!>. u:!. 64 ti>. u:mun. liii.
1ie-mt:. u:>.;.
Esou’xuut,:’Y. Cimii, (NIsuulmiul). 19—1—186k
4110/542
La huérf2na
/uí ¿‘íue-I.u e-ii 1 unu muí y E, urúiíiriei.s.
1 uí.u,e-u,, uit JI>>>’ }‘e-,ilIa,u ljijxS.
Is>l ulilur sil isimitisu:uirs’
/>cu<iturusuft’s: Y’> urs (sin, e-í; ue-eifiu sir 1 iensomíajcs)
/>)suruóflsi: II,>. 1 muí>. t:1 — r:iu,. lucir:. m:u.4. ji.
1. LIuIí’>> tírí ke-m:mctu (M;ntlm’iri). 20—NII—1872.
317<0/546
[11-543]
GARCÍA SOLA.J/SENIS. Eduardo (TL-547]
GARCÍA VILLAMALA. Francisco
Z;íu?íIclsn :u’u,n;iu:su cuí] suu:ruu y 3 u:t;síí>ruu’u.
Luluirirí míe- Y’ui:cumre- ¡‘e- (¿sus—U’. /]>.;s;uí 8. ¡‘tasi.
PsíuEuiltuusu uuusíimtusu:nui su
/‘rxu<í<;uisqe’ts: b’)euuí t:suum>.utti 1.>> iii e-li~ e-. lilí. NIiuuuí iii>>.




La Érom~a de Eustaquio
Suuíi]ríun e-ii 1 u> mu
1 il;ue-<ui ti Jtu.íun 1 sir;iiinmsi.
Ile-u i<ur(;iijr u’, uuusuuui4Si:uu(s,s.
/>cus<seu.qc~ 8 hile-’. BuummiIsíciuí. NIsírismima. Rsmn;iu’nj.
u 1 <iii ml (ji, e-II,. Burí. ¡cm’:. v:u.
tcmjisis/e-< gu>¡xrotyu,r 24-1V-1 867.
¡‘<que-, it u: ] míe- Ir u>, Ih;1i rs Nl sim i umicrie u,>. 5-111867.
3172fl/547
Apolo y Apeles [‘YE-548]
Psisiíídu r:ou;i,t:mi—Iím’um:eu e-ii 1 ;uí:tuí y’ 4 uit’uuuiu’tmius.




1níe-. fmi!;, Luis. Nlsíu’isi
)>Jsnihllsu: Viii. II. u
1; :l. Vg. Iii. t:u,u. <huí;. jue-uu




b)isjis>rsnum: i:m>uiiiu’>i Iíriu:tu e-li] sítxEru y 4 uiúiuícur;u..






Pe-ssm*rsqrxs: ,‘Nlr:s.Itle-. (tsuuluus. Erim;síumiuu. Jtusunm. luis. ]‘iuu
Pe-tIííu. [>e-En;..t:ruuu u.
— u,>. huí 1ie-ut:. <:1;.Pls,,uriflsu: ¡‘lun. II. viii. e:I. 64. ji.
Fed,ide-e-<xiu¡xx’dmimSrr’ 25-1>4-1885.
E41r,;du: ‘Y. Re-u:mule-(>i’. (Msiilu’iui ) . 25—VI 1—11885
3110/548
Apunta de tijera
Ji;gi;ttue- t:tSuuií>:uu—iín,í:u, cm, 1 ;.i:imi.
I;iuie-)>> míe- Nl sí>.; um:umu (;>.uIluuum.
I>s>yriu;íusi uumsnuim;s:in(si.
1’e-rsuurusujr~s: .Auruv:u. Eumí:;iu’uismí’it’>u~ CuilIri’uuio.
1>Líuí(ufl,;: ¡‘iii. II. <iii. v:I. ig. E;>. e-mm. [luí, [mtpenit e-u.
4110/552(‘YL-549]
GARBIN. Feruxamído [‘YL-553]
La litera del Oidor GASSOLA. Fcdc¡ico/HEREDERO. Antonio
Zsurzm;e-)su e-.;, 1 ;ur:uu, y 4 u;ñínuc luís
Lituirí u u tic Li mili Fue- ti e- (3su me-luis
t>;niE,umunsi uní síunu ‘.ri’n<sí.
Peís<uns!jets: Bíuuí (snsjisur. i)uuuí Juisílí hte-i:e-unjl. issíi>e-I. 1 e-híue-l.
Nisnul INlsmmiíun. Srxjisruiu:mie-miruis.
I’lsuu<,Ilsu: ¡‘1. liii. muí;. :1. ig. ji. t:ii í. <hurí. tu. e:>.;
E’uni-,uutu: ‘Y. tirí (¿uit; (Nl ;unlniui). 25—VI—) 8Eu3
MFC)/549
[TUS50]
GARRIDO GARCíA. Msuíucl/NION’1’ORIO. Bsumúu.:I
¡Cara a cara!
1.,; ‘Ud.> e-u; 1 .u ‘(u.u y 4 uumfliut,muS.
1 ubve-o~ ile- Ruuse:nitlmi Rtumiuigm;eut/Jei’.¿ Cauri;..
ruusíiutl u’i:niisi: ¡u;> <‘<e tic ;i;ut,tí<síi rinsíxmuse-u,C;m:
lii une-u>>,
Iíe-,.uiduus.j)t,: Vm;u:r s (sur’ e-’.juetShiu:s~r jimxusmuumsijcs).




Ventura Molina Después de L~ cuarta
Ssmiuie-<e- <‘1> 3 suAd u’..
Lihuíe-umu míe Vit:e-n,<e L’iIture-IIeuje- Fsul>uisr.
Psimiiimuisi inmr:tuummjubrisí umusnuím;st:uuisí.
Pc.usru,ua$’s: Ansmxmmitu. mmmi (:snuíísuuíí. mutis, (h,mirs.>uisi. fl>uuuiiu mg>;.
Eumgn;mm:isn. tfltuuisí. Nsi¡>uile-u’uuu. Stis;ini>.
P¡>;,;<ulI<u: Fluí. ti. tutu. v:I. ig. ji. ijur. luí>. Jucir:. sin]>.
Lstrr,xu: T. f’ummnt’iji.íl (Bsryr:e-iuírisn). E.u—Ni—] £143
3110/550
(fluís> ue-suuusub e-ls 1 sum:vuu y 6 r;t’hhuucmrus.
I’siruuituisu nuusnuum sr’uitsi.
/ie-,.sdu,usupxs: Viii: xs (síu, esjurrAhit:;~r jimxu’souísíjcs).




[TE-SM] El amor de len golfos
GASCO. San<i’ago
María Inés, o La sombra del manzanillo
Z;mm’zmuel;n e-un 1 smr:imn y 3 r:usutl y>>’..
Lihuue-ríí tie- Ailie-mim; I3siysmin’i
Dt;s ju;mn(irm;m;us uui;uuiusu:urus>s.
I>exjs<»,sijrs: Ar:e-itíuu;tu. Nlsíuisi Iuiés.Jm;Iisinr. Nenia. Cmiii u
J>)sun<ilfl’ FI;;. JI. muí;, e:]. 134. Ejur. (luí;. un. pci>:. :1,.
3110/551
/ssr,u;e-Is> cuí 1 sur:uuu y 4 urm’;uníe-uLus.
1 >;ur(iitiusi uuisilí ;st:nuis,
u; usígxs: ‘mtu> e-S (sin, e-si e-ti ‘nd:ar j ícusvuuí;mjes).









1,iiíme-ití tle-Jtusé N1~ 1 )íí(rcs.
l’<niikj(>.y;i nmís’nutnsmxim(;’.
/‘e-ssuutifrts: Vmum:e-s (sin, csjue-riui>:snv jicmsuuum;ujcs)1)sr<utiflsu: ¡‘iii. II. tul>. í:I. fg. ji. m:uii. (uní. tinu,. jucut:. ji.
~‘<-<It;clrnnujx cYtur 1-11-1 9(1.6.
luQe-no: ‘Y. Nis.ulmule-u—i>u. 31 —N—1 £107.
Las hennanas Palmeras
Dísisí re-siun sil e-ii 1 síu (mu y 4 uióumie-utus.
Psur(uit2rsi yuu.<iqs<dtrsu:
1u5>C(dx <le- ;urututunsu< ,du;>,uus<:<,ra.
I’cntuu*is>yxs h’tui:e-s (siuí e’.1ueeji’ur;mm jie-lseuumuije-s).





GAUTIER, Eugr:u;io Sin camnp<uysin honra
No es mal loco quien se casa
(il>;ue-is, i:i[unumue:sm e-mi 1 srí:iuu
Psuuviruy;i mn,summmisu:nni;u.
I’casr»;íjrt—s: Ile-ii>’. 1 )suu’niisíuui:e-. 1) uuu:ruív . Iiuit;siví(iu.
I’ku;uilJs,: Fluí. II. tui u. u :1. 44. 1>. :11,. luí>. jue-vu:. u mí.
Dlii;, ue-sumisil e-u u 2 t:u;E ti reus y 6 u múlmí cm,>.
lus>iñrm;nsn ir ;iniUu.t:nursi.
I’e-u.’suuri;>jm’,s: Vtut:e-s (suur esjucmjfiu:snr ~>e-i’~~mnsje-0.




(TL-558] GAL I’Ak BIDE.J’avíe-r
Elnovencí mandamiento
El rey de la serranía
ZsíizurIsi exu; 1 ;uí:Euí. 3 í:m;suulutís y’ 3 mrúmnícyuus.
Lulííe-uru tlmx .A.umrmuu>iui]imn>éuicz (m1e-vusí / I)i>’uge-usrs Fe-rusuruui ¡
NI;i,ís;cI L. Gm;nu;i ile-ns>,>
Ilsiuiitiuu.si uuisnuum;sm:iuisí.
1’rz,><>us,frte X¼;t:e-s(suui csjíe-í:i(iu:suu jue-rsmíui;ijexs).
1>1~><~ <¡lis;: Fluí. fi. iii>. :1.144. u~í. i:n’ui. luí>. ;ie-mL. í:Lí.




La halada de los lobos
Zsíizm;cls, e-ii 1 sni:Eti. 4 t’m;.>ubu tus y’ 7 nmúnure-vmis.
Liluiermu ríe Euiu;uiulei NIsnii1tuinisí.
fisrn<ituursi uiisunutl’.m:ijis,: ;u;ijie-le-s stue-l<t>s tiisun>t,su:niitu’.
J>e-,s<u.,sufr’s: jm;;íuísí. j~>issi. Tmifuiu:>> tuuvuu.





cm, 1 ;uu:Cuí y 4 iim11uuicieu,>.
b Yute-ro míe: Igtí;íri<u VirCti.
I;inruutiu;> u :isiuimustirt;i.
1 >cr’uu u. s;¡—s: 1)>u,> 1$;>> tu’u. (tui> >11;>. Dm u; u J su ¿ir;<o. ,J uuifltu.
I’)su,urillsu: ¡luí. II. uuhí. m:I. Vg. Ijí. v:uíí. thuuí. pere-. e-o.




El tromp~ta del Archiduque
/.ín iuicI;m ‘-.r’ 1 ;,t:mui y :i n;umine-u<uS.
1 ilíme-ra> tít Niugiucí Gsiumc.i;ís y Gmuimz;ilmxz.
[‘síubioy;, rí;íum>.;st:mii;í.
I’e-usu u.us4s (¿símusrí mísí. Ce ir mí esa. F;,huisiu u. 1 rué,>. M a rqidés.
lLuuisiflsu: xlii. o. rulí. m:I. 144. ji. txulE. iii,,. tu. pci.:. e-u.
l’s;re:ruru: ‘1 íle-I Ciii:>> ( NIsnui;jti ). 16—1V—] 864.
ABO/563





Du’.ju;iu;mEe- e:t’uimi;i:eu—linii:tu e-li) sii:iuuy’ 4 t:uusíulmeu.s.
Lilune-Etí micjruse4 Obuuu sí
Drís ju;iuuium;usis uruium:iiis>s jusuusí jujsíuumí.
I’c.ístn;.4¿xs: i)ruuí (Líuluiss Jiise-lituu musiun. miii Se-ímxmmuí.
Esoc,;tu:’Y. IN’1;nu(iu; (Nlsi>liiui), 17>411—1 £113.





Fsímssm mxii 1 ;it:iri y 4 uim’;nu>e-itis.
Iihírmxrmu ele Luus 01> iii;,
4 jusiviihnuas iu,suuumíst:uuus>s.
Pm—ssrxt#t>:’ (itnbnxrui Msiiulibr. fluís;, I)uuuí Se-~e-nuu
P);ui; <iii:,: Iltí. II. <Bu. tI. 14. u~ u. r:m’u m. rl ir>. tu. jue-im:.





Z;.n’z,umxb,t e-ii 1 unir> y 5 uimhnie-u ti’,
L~í ríe- Crí rl eJ tusé Pui tul.
fisirEj(ursi uiisiumus>:uitsi.
J>mxís<*.íjes: el (h’uutuuue-l. I)iuIuune-s IKlcuisu. Fextie-nit:tu, (sízuuus’uuu.
f~~iluui5r
J>kuuutilia: FIs,. JI. e,!,. <:1. Ip. <bu. u:nii. <luis. ¡ini;. ¿:tl.









El diablo las cirga
¡síu ¡míe-ls. e-u, 35’ Em;’. y) 3 unúummeimus.
1 ulume-imí míe- 1nsui mlsr:n; Caiunmjunvivlruum.
I)í u’. jisuuuiiunsis m,isuuímu’.m:muisis..
J’ut,sc»u..#x’.:’ J)uufi;i ‘Ni;;> le- Auí’.tujsu. cl C¿uuu<imx de A>;,,.
C, u Ie-ssuí iii. LI> íL:(muu. Fe-li1 ir IV. M aria. V’anues. Gt,rtí.
I’I.uuiuñPu: Fluí. Ib u!>. e:!. 64. ji. mxiii. iii:,. yue-ue-. mxu.




[11estreno dc una artista
1:11 ¡tít—li e-un 1 itití y 5 unúiuicm <u,>
Iiluue-uuí ile- X’cuírt,usí ile-ls. X’e-gsí.
:t,suuíLu usii(idtu s’s riísíuiust:uuC;is.
/>/.uui¡uflsu: ¡‘lii. II. uní>. r:I. Vg. viii. i¡r. Clin,. ¡ucre-. e-u.





Zsiusetue-lsi e-un ~3;Ir:<eu,u Y 1] uuúi,mmxrti.’u,
JB>íe-t;, le- J.m:j.—u Dli,;;:,.
I’;ivriusiv;u uui;uiit;sm;inisi.
1>e-u’a ir u.íjcs: FIs uu minie-ss’. 1)> >~, c: muirus. cl (¿muí mvi ex. Nl simia, el
‘elsínuíu;és ile- Ssíuu E,>tclusmum. el Gs,liru Pmxuudrsi. Sebas<j’¿nu.
(itt,
lLiui<r¡P>: liii. fi u>!> :1. Vg. j;. r:uuu. luí,. jucur. e-o.
Ilsor—uuu,: (ile-ls> Z;uu¡tíe-bsu (Nlsítlnjul). 2(YXII1858.
Zs~uzm;e-l;í e-li 1 uíí:<mu y :s iutiunmr’níus
Liluie-Iei ele- lánis Cliii,;,
(usitunu juav(inL;i;is uu,s>IiL;su:m,(srs.
J’utisr*~ujet:’ A,nrlnés. Se-m)tiisi b3sibtsi’.sírsi. cl (Átímntle- Ariulrrk’.. Isí
(iltuu,ele-s;í. Itiés. NIsnunturí.






(~L ZTA MLI tiC ¡ 1<12
Zsum’ztne-l;m ci’ 1 síu:iuí y 5 uiúunie-i>rs.
Lihuncití ele- ¡‘i;mimmlsi:un Gsinumj>iti>
I>síuEuuuusi uumsnumm;sm:uit si.
1>e-,su*;s~jí~: liii Ay”tuuisuumre- rírí (Áuííuumíe-l. e-l CsijiÚs’uii. el
(:euumuume-b ‘e-1usi. lícíiuCu>. e-? 1:urucn;Ce- (?nííuuííe-l. e-b
‘Yuuuunrjuci;m. (tuíuu
I>Isu,utrfls>: Fin,. II. iii,. :1. Vg. ji. í:us u. luí u’ 1>e-un:.





El secreto de la Reina
Zsíu’,murlsí e-li 3 síu it>’,.
Librete; ele- Lm;is (i)luuinsí
Bmís jísuu’(itmuuuí’. uuísír ísust:inisis
I~xr~«*u.qex’.:’ E? Bsunturi. e? C.;íb>s>lie-nt> tic Rc,ssitil Isí (.uuruule-s.i
NIr. ríe- Ssíiiur—Nlsíns. Este-ls> <jLíhin’re-l. muí’ NL>’,>> uit-ls,
inuuste-uis,. Guie>.
.PJsj,,tífl.,: Ru,. JI. íuíu. ti. Jig qí. t:uuu (lun;. ¡ue-ui:. vi,.
Libe-u’,,: ‘Y. tie-? Ciut:tu (Nlsníiujul ) . 1 3—N—1 852




E] valle de Andorra
Zs,uzm;cJ;i cmi 3 síu:itu,>.
Liluncir; míe Luis Dltuumsu
i:u,mceu Jusiu<1(muusI.s uuusEnnmist:uirsrs: jusmnuituusi uuisuui>.iSinirsi
uufllguru;ul: liIu,,x<r, iuuuj,iA.’,tu.
J>cus<»i’ujr~r El c:;ijuur~m, Alegnísí. Gruís)’., u,; G’,;siiulis,. Lm;issu.
NI;iir:clvu. Nisiulsí. mmli l’nSluuu cl Ssíuge-umirí Liut’;uu. el
Sñu>Iie:o e]e-l xí;.lle- tie- Au,iluuíisi. ‘1 cíe-ss>. Vií:iuuu. Ciii>>
VL;uuuilJ;i: Fin,. II. tul>. m:l lg. ji. m:u, i . luí j dm: u:u;
ErJvumIe-c:rxuu¡xr&jt~u: 1852
Loe,’,,: ‘Y. <íe-í Gui: (Nlsuui,iul ). 5—NI—) 8E32
iNruras: Bsis;,uleu e-u, muís> ibis> u e- S,iuuiu—Gex>>i.ge-’.
3110/573
¡.;ir¡t;clsu cuí [ uít:(eu y 4 umm5urie-uuus
l.ul;me-tuu míe (¿siuluis Fííun,is,m;usí.
líe-,> ju;u ni;rui sis uuisunmOSC:iiisrs.
?‘cusíuu;:ujr~u: 1) iii Agsíjuitmu. 13;írCuun riel Mmur~Emx. Canumulla.
(:tuuiLiísI, Ceumiés. un Cnjsrhu. la C:uuídr’iltí (r:rur’ru ríe
lii>umrliue-s ). el Ms.e-S(uti.Ju;níí.
IU.uuíuufl.í: lii, fi. iii,. :l. 144. iju. exuin. <hin. <Émmhi, e-u.
It-sae-,,,>: i . 1 tu Z,uuzm,e-l;u (NIsuduid).39—ViiI—] 862.






e-ns 3 sru(uus y 15 mímumnmeiuus.
1 ulie-> Líe- Xuiuuuíí;>> lit;iysínlru.
1’siuiurtii;i iii iuií;si:iuusí.
/irusuuuusjjau !ttiuuuusi rl tls,u¿umi ríe- 1;, Euujsirsntl;í. mxl Couude de
Csis;íuiur’sí. ¡“Itius,. [itín>,Jt;;num <br Carvajal. Íuí¿s. Lue-ñud’a,
e-l Nlsivijués ele-I Viur;. mxl VI’¿e:euuurle tir Mm,lj,m.u. Cruro.
I>I;iuiuilP;: 1:1,, II. iB>. m:l. Vg. ji. t:rui. [luí, tu. pele-. e-id.




¡mm ¡míe-luí e- i 3 .nm’uíus y] 4 mmúuuie-itus.
liíume-ímu míe- Vcnmv’,ívsí tie- Isí \‘mxgs’.
Di u’, usuntutuuusu.s ,;;su,;usi:íits;s: lil,umxií, editado.
¡ ‘e-rio,usuj~u: Alt:;‘itl e-. Dt,m:tor Pmxusílu, Esrelí’,nmil)o, Felipe IV,
le-u uit; s. Re-ii ma. Rey. rl Vize-mumndm, de L’ans’<ue-. Couo.
1~Isu;;uiIIs;: Fin,, Ii. tu,. <:1. 144. ijí. e-ii,. tun, tu. cu.
IiÁrucuutu: ‘Y. rin Giu’m:vu (NIsieluimí >. 5—N—i 855.




La edad mn la boca[11-574]
GAZTAMBIDE. Joaquñí
~Enlas astas del toro?
}isusiíltu y:>) nu;d:ui e-mil uuu:uuuy 3 flmlIiimxrrus.
1 ilumcxnu> ix N;iiulsri Sci’u’sí.
me-’. jisint:im;msis umm;iummpui:nisi.s.
I’e-jstu,ruií,s El Nlsíymuuuleuu;ueí. cl J\’ifln,. En Señruuiísu. rl
Tu’ “ir” Luí’>,’
1AM]:] m’E ¡ Y’’
Scf’ieuii(m>. 1;, Se-fm>iis.. el Se-f’iuiv. cl Scfituu inis.ytuv.
¡‘Jan, ViII;>: Fin,, fi. muí u. r:l. 64. Eju. t:uu u. luí>. mxi>:. r:mí




La hija del pueblo
Z.uuznurl,i e-u; 1 <uit>, y’ 3 .:uisu>iumis
Lihuurí>.; míe- Veuutuusí tít-ls, Ve-g;>
f’sumti(Uiuí uuisíum>.;,>m:i,tsu.
Pmxu,ur»ua.rs:Am(muiti tic Unhuimisí. fle-uuigíiui. (As,uuuie-ni G>uuuys’,le-i.
el Chuutuuie-I. 1;, isí luu>.idcu,rl;i. I3uhuiíi:i. Vs,le-ujs>uí>i.
Gruutzsibe-z. Vive-inri (,umiírz (Aiim>>.
J~hi,u(rllsu: Fluí, fi. iii. u:l . lg. tju. u u> rl u> jurlí:. u:m;





O; unís. v:Óimuje-sí ci; 2 sím:rmu’..
Liluunití ele- Luis Oltiur;,.
>2 1isiivituus.s nuisluuusr:unts>S.
1>rrt-ir;’>je->• Dril);, Aums>. Dii;, (Irruí, rl Ctuiutie ile- MÉnSula.
Eumiiv1m;r. Diii, Gil. mié,>. í~> Msmuuíu;essu le- Ssuuijmisiní
Chumt;.
Pisar <fil;,: ¡‘luí. JI. ruhí. rl. 144 (ji. u :1,, luí,. Cm;. dm:. u’>.;




Las hijas de Eva
Zsiuzs;m—.ls> cuí ‘3 s.r:tuus.
Liiuíe-.(uí tic Luis N’Isumjsín,uí míe- Lsuuisi.
Dm,; ¡isiiCittuísí,> ru,s,mie,sL:mitsis
)»~‘,<»;;q¿~$¿ Asumxuitlsiu’5ui. rl (Atuuiuie-. l{’.jinisiuu¿s>. ¡‘sume-lis> 1)>>,;
Jusa,. [liii, I.mujíe- INI,iu:Iimui:su. 1;, Sur >1:>. Ve-mute-vi;.




‘/un />.í n.u e-li 3 uIt: rus.
iiiuuciuu ile- Aule-lsitii; l.Cij;e-, ile- Aysmlui
1’siu(ii>.iu sí umismuiii,> :nl(;i.
I>e-usíuuisuje-.s: Csulsuissuisí. (s.1uiEs)u,. I)iufíui Elcuusm. E,>jueuhír,, Bmumu
Fe-nuisuu>ubi;. (~suuur:biiu’.uu. Gs,iizmis’, Oñiés. Ovímí ¿rumuzuibmu.
I)uuuu jt;síni S;¡uíiu;s. (:muutu.
1’lsuuíu,flsi: FE;. 1) iii;. mxl. Ig. tj;. <:11;, <iunn. tu. líe-ir:. m:u,





/uí ,uíe-i.í e-ii 4 .í mus.
fluí e-ru> le- Imíi~ le- ()buuuisí
mí;> iii ;us>,uiit;nms uuísíuumusí:u,rsms.
IrumnLqcs: Aliue-nuuu. nl Cuuunuie- I{uih>emrri. mxl Grunr;mucl Kmxlsc.
¡ial>>>. Uy;>’’ ¡iusm4. Ce-tinge-. Issíiicb. uní Mmxim:.under. Mart,.
e-ye-ss, uit- Atusumisí. Cuino.
I>I:iuuir’fl.u: 1:1,. (1. tui>. í:l. Vg. <xiii. E¡í. ihití. juexnt:. e-u.





/uí ,ucl,u e-u> 2 mu (uus y 4/6 uíúuírcnvus.
ilul e-ru> ir ‘Iii míAs ktuuimígmuez Riulul.
luís 3>5>1 (irmuusis niisuuum;se:niisis.
1>e-ust»;ajm-s: Auíu uuuísit;. I)>iflsu &ungusEtms. G,uulom.u. tui’.
Ceuiuuissuuiuu Guié,>. I.rtu,nr:itu. Dtunm Psmui<sileóíí. Unu; Rufo.
J’jmyzJJ.,’ Síu;, 1. u,?,. «1. Jg. ib). m:u,u. tu. ¿:ía. gui. punid.
I,suue-uuo:I. uie-l (Aivr>i (Nlsímluiul). 14—1>4—1851.
A,u:/íuí>u ¿uuugurí:1: Ctuuuijisnfuísí míe. Jusní, OntxjmSux.
31PrJ1’5&3
[TI-SM]
(SAZ] A NI BUJE. Joaujuñx
Una niña
/;uísrm,nisi e-u> 1 s.í:uuu y 5 mitimnie-uLis.
1 ul~e-í~ ile- ¡‘u ..mít:ist:ru (hii’.njuirutle’uum.
líuiu,it;ví lursíl .usrvm’ursi.




I>Jarj,,JJ,,: ¡Ir>. II. mu!>. u:?. 64. ¿:uuu . 1;>. fluí,. jurie:. d:m’.
Loe,uo: ‘Y. <le la Zs iraní (Nl > lxiii). 24-m V-1 86)
3110/584
miíuneíuu míe J:.u:kstuun Vcy;imn yjauximíEeu Ch,¡urhlsu.
b”sur(,utitsí Tiiaditlu.¿:unisí: ¡usíuCmx <le- ;ujut2tnt2ir tíis,i’iuu.c:r,ia.
I’e-r,>mA;s,jrtS: II xlémn. (?isumjm;c<uc. (1ueuyrie. Ceuuvu.





Z;uu Lije-ls> cu; 1 suí:iuu y 1’, u;úíuue- umus
Liluurutí míe- ¡‘i’s>uítisi:mu (sínuíjuíuum
I’imxu. ji;uutirm;n;u5 uumsuui>.iSu:m’misuS.
P¿xnumuusrfrte- ‘NtjeI;i. (rrníusíuluu. mini (Amis,ulti. Fsí,ím:J,tu. te-t’uii.
1’huiuÚuIs,: Fluí. fi. tutu. e:l. 64. Ej u. t:u’u i . lun u. ti’. junín:. <:1;.






El mundo :omedia es, o E] baile de Luis Alonso
Ssibueie- Iinit:í ciii smt:uí; y 3 t:m;sídlíe,s.
lii u ie-( tu míe-]suVue-i u mt iit; ngdus.
¡‘síu (;luai;m mi>. 1 iunEnu’muue-t!imi immsunímisri’ita
1’e-u’.uuuís4mt’ X mum:ru. (iii, r.sjuctl(iex;iu ~;u’tuSnuuisEjdi5>




E] país de pandereta
El tutor y la pupila
J <igiie-tc t’u’uumuit:tu—Iíuin:ti cuí 1 ;uu:iuu.
Luiuuext>u míe- Lim’cmit’i;uultu X~iilnScis>.
Dm;>, ji.uu itt;1 .ns iumsuuumusm:uirsis (m;uísí. muu’i14iuusul)
I’c,su’.qt4tv’ A.risrxluiumu. ‘Nr¡Cíuni. I>sibuurrs. J>isurisu. Ituis.






t)(ums, ues>ruuI e-u, 1 uíe:rtu y 8 ním’iuuucu’m,s.
1 ihul e-idi míe- :‘isui:itu \‘u;my’2tuZ.
I~e-usmuuisijrx-t: Amuitiusí. mltisñutlul. Iris Enuuiguuuun<es. Gsíu’mxilasr,. los
Nlmunuus, 1;> Niñsu. Psi Pirutsu. Quevmxmluu. 1;u Ssuruiuu Muíute,
\‘illsuinme-;lisuuusu. (¿mine;.
/>Luíuudhu: ¡‘lii. 1]. iii>. <:1. V14. yj;. mx,,;. tul;. pene:. <:0.
GISIENE C.JcióniunoLas florentinas
()huisn icsuníu.l cuí] ;mm:uuu y :3 miúununumi,>.
Ps,iuivmírsu rumsuuml;,um:m’uusn.
I<xnumau;tz: Luis;,. I>sim1m;iusí.





IIm;un,uuísuímsí líuit:sí cm, 1 íuu’(mu. m’Lu.ítlumus yO nmúniie-u>is
El trovador de la Pzincesa
(luis> re-síu ile-ii 2 smr<íu, y 1<1 ínún;eumus.
lisiutir t;isi iuisíu nLusm:í mism.
¡>e-usdnh.Íjuxs: hs>utuun. Ciunmule. liluíuíe’rUuuu.. Lisnt;i. Luriunda.
¡Mijes. :1 Iuliminutlujir






<xl MENEE , :suQ
Zsíuzmue-lsm t:m’uuuujt:eu—mfusiuuia(ju:si e-ii 1 suu:nmu y 3 m:su;imluiis
Liluue-(¿u ¿le- F,’síiuuisu:uu ‘Yrjslsiuí j.s>ujiu.’, / itiu:;uneluu Guutizs’u?e-,
mme-í ‘Ymííeu.
P;~u’Ejtí.uusm uím;i,musruu<sí: lilumexrmu ,umi1uicsuu.
Ju¿tusm~,s4r,u: ~Ajmveufuil1sm.se-fíemí’ Aíiituuijui. (Ynisíu’ulusíl. Duultuucs.
Jmusm,u lumuumu:c. Nisuul miii;,. Nlilsígitu’.. (A>uuuu.
I>I;untíIIs;: Fluí. II. mili. cxl. 144. qí. u:n’nm. (fmi. jue-mu:. t:tm.




Isidrín y las cuarenta y nueve provincias
Ohm’;, rmxaemsíl mxii 1 smm:mru y’ >4 uimizuie-iuus.
Lihuirimí mlcJrisí>1m;íií y’ Se-rsuliuí AI’usiinz D,2.muiuiurmmu.
PsuíU(’m;u’sí uumsínusr:íírsu.
J’mxismnqete- lsi>luíiu
!‘I;u,ufills;: Fin,. II. e;hí.m:I. 64. ji. u:u,u. <luir ;ie-lm:, u:>.;
E’qr,,xu: 1. Cmuuuíiu:tu. 8—mV—] 91 ru.
La Tempraniu:a
/uí ,t;e-Isi e—ii] smi,; y 3 m:u;imlntu,>.
Iiluucimu efe Jislí uní Rtiui,csi.
F>síyniu 111;> uursuuí’ sm:u’n(sI.
)ue-r’,,»;,j<~ Mr !muuuru.. l.m;is. Msiuis.. t)munu Ruinífumí. (¿oro.
i¡~ rbi].>: JI u u .£ . ¿ul u, dv]. Uz. u1,, ¡¡ul. ilují, ~uere-. e-u.




Iba boda de luis Alonso. o La noche del auaerro
Ssíime-(e- lunim:mi 1:1,] uEt:imu y 3 n:u:mmlutus.
1 ilíre-imí tJcJ;ut’ e-u’ tic lituig¿us.
[‘síu(,iL;ysí le-Ii uirmumiculiti n,isiumm;,>cu’ítsi.
/‘e-í,>m»;.,j,, Viii e-,> (sur exu.j>ni:ilit:suu ;ue-ístuun;ujcs).
l>lsur>uili.u: mor>. liii>. m:I. 44. (ji. tjut. liii. lucir:. cli.






La casa de Dan León
Za n zmmnl;í e-ru 1 ‘mmm:( tu y 4 u múlmíní u u’..
Puiu’Eio.susi uumsíunusm:u,Esu.
Pmxzs»w4—s: Lilue-íu;uul. Te-u;muuiiu




La cortesana de OrnAn
Zsuuzs;e-l;. crí 2 sEr:(uus y 3 i,m5umue-i mu’,
Liluurxre; míe- N’js.unmurI N’I>uutjIlmu Ssiiiiuujíís ¡ \uiu>>ríitu l>siyui
Disíz ¡Jvisé Sils’u> usiunuhuí;vmu.
fuuiuitt;u.i lnm;u,um;sm:uji sí.
¡‘Jau> fi/ii;: Fluí. Ii. miii. t:l. ig. i;i. e:(i í. rl un,. jur ¡u:.
Lar,;>;: 1. A¡imu?tu (Msim!ujui) .5—III—I 020
311O¡S5
Libre enseñanza
t..uu ~m;e-lsie-ii 1 uíu:mu.
l>sutiiiijtsi mnusuu,ti.su:u’r(si.
¡>cr«ur isífrx-: Nl> u ji i sí. Ssíiuu’u inri. Di;ee-Cor, Nlr. Hemily.
:suuiílsítl. m:e-. mxcilnuim:ti.Julg~uermis. Pura. Vihuela. Coro.




Ovación y o reja
Dlii.> irsurusíl cmi 1 sím:rtu y’ 5 xmúnmrumus.
1’s>u(iti;ns, uuísíí uurutvuis>.
1 ‘e-pum u, is>u¿t5: Gr sbu sí. Dii ;uuisiti. la NlLusv¡umxi’uí. Veuíd cmio,’es.
(:1 >iii.
)‘/suuiú//su: [~1í, II. mili. e:I. Vg <ji. (yu<. <huí,, tu. 1ucun:. mvm;.







U 1 ME Ns / 1u~>:
Zsunzticlsí cmi 1 siuvití y 5 miúuuie-rmuu..
Lihuudí tmc Rsuls’el S1~ I.ici’uí.
Psuuhituusí uín;uiímuse:ni( su,




¡ dure-ii; dIc Ju ‘sé luis llmurcu /Jnasuru C;u,>c,mu.
P;ui (i(uuisi iii;, inust:unrsi.
I’e-r.smuuísjjm~: 1) iii Auíme-rt;, (Lsuu,iju;uímsi. r);uiuui;u<;si. (¿oit.
I’lauuÚIIsu: [‘buíIb, uubu. m:l. ¡44<. (Ii, m:í’um. <luí,. tu. líermx. e-u.
¡‘3<re-IJ<u: Coli, e-mitin1 Ntivit.isuslcu. 1 1—XII—1 9C18.
A11fl,-WI
[TL-CO5]
GINER VII JAL. Salvador
¡Anda la osa!
l’lm;íímmuusímlsu liuimxsu ci, 1 suu:uuu y 3 i:m;:>ul ííus.
Liluucmmu míe N’Isíilsiumuu CuiIui!u:uíilsís.
f’.simLimsuisu iu;s.u;miu.tv,iisí.
I’rx1Sd4Li)ut~ (¿euíriu,e-l;u. (Amuuuíiuuiuuí. Nit:s>rmu u t)ss,liumsu. (‘Isis.
Ptxj e-. c: ruin;.
I’Ia;;uilJsu: Fi. muí u. m:I. 144. u~ u. u iii. rin í:m;.
Esuue,’,u: ‘Y. Reimís, X’uu:<muuisu (Nl clilísí). MCi—VI—) 91)
31P0
1w1
/.siy,tue-lsu t:t’u:nui>vtu—ulisnuuns)nii:si huiliiut,uOc cuí] ;.rtnu ~icusívínos y
ru u uúuuie-i mí’..
1 ihuíe-(u; ile Ftlm;;iiulii Eu.i:;,]s,unEe.
I’s>iu,iu>;u ‘u; uu;L451:rursí.
/>e-r’.iurusíje’s: Iie-ínuunuíe-.m;. Filtunuíe-mn;.. Pele-gil.
I’Isuuur¡iisí: JI:,, fi. muí, m:l. 64. (ji. m:u’um. <liii. tu. lucir. e-u.
/‘srre-rimu: ‘Y. .‘íuiibiu (Vs>be-uír:i;í). S—X—1 9(15.
3170/605
[TL-602]
GIMENO SANCHIS. Frsnít:xsm:o [TI-CGO]
Farsa real
Zsuuzuclsu cm,) sie-ru. 4 m:uísuulíuus y’ 11 umm’uuuie-iui’..
I.iI,uixtm, rPcJm>suuu [1 Punir.
1’ s,iyinmun;i uuismiimJSm:uiisi.
Iis,rítíiia: ¡‘lun. II. oh. mvb. ¡44. <ji. Lxii,. <luí>. junní:.





Zsuu’zuc?su cuí 1 s,uxtmu y’
3 ¿:t;suml ¿u’..
Lii uict mí tI eJt sé Nl 1.. Lm’ijue-z.
I>siuíitt;isu uum;uui>.usm:untsu.
Jíe-7s¿~us,./ut.c Fue-uís;íiu<uu:suJiisuuu. Nliugi~e-l (h,im,.





(:uum,ículi.m limiu:;u ex); 1 suu:(ui.
GINER VIDAL. Salvador
La predic zión de la ghana
/sui,>.ue-Jsu e-ni] sum:(tu y 3 m:musíííumís.
I.iluíe-(uu míe Jmusé Guzuiusiui Gusmllsím.
I’suiuituiisu uuus>uuijur;ur;u.
Ie-u,uruuisifr’xs: llsulluinisí. (Avuuum:mua. (¿o,>uune, GoCoim’ui, Felipe,




Una horis de matrimonio
t)¡ue-u e-ii cuí 1 sím’rmu y’ 1$ uum’¿ruícuuíu..
l%ii html u> inu.muumlst’uur;u.
/>crsms.;.ujc’s. (ltimi’.i,uii’,.u. ¡‘fi’..,. S.mui<unmgmxlmu.
/‘Luuiu¡lls;: II. u:!. (44. ji. >.luís. ~‘la,>.
3110/EXl?
(TL606]





Oluis, <e-s.iusil cnn 2 uui:Cmu=u y)) nuu’uuiicmuus.
l’s.ublmuiuu nunsiuu>.ist:uiis,.
I’exr.vgi.,fi,e- Bm¿ií,>turnísue-’.r,e-. (?sujiitámn. Eh
c:tuimi.





Zsiuzt;e-lsí lamí;, e-ii 1 uuu:iuí.
Lihuirimí míe- Fe-ele-iit:ti I~u uyil>>i u.
Puinnurmiusí uinsmummust:uíi;i.
!‘e,—s¿;,;s4r’—sX’e;me-s (su, c’.jue-m:iliu:suu jie-msuuiusujcs)
J>is,,i<iiisu: FI. muí>. r:l. 64. m:ni u. tju. fi u;. u u; ]ue-iu:,






4’m;nrc mxóinmum’mu—líiíi:tu cuí 1 su t:tuuy 3 nuúuule-uuus.
Lihume-huu mlc Nlsiuis.uumu 2isiju;uiuiuu
Psuiiutiuu’si u,isuímm;smxuutsn.
Pe-r’,muu;:4~: fil sus, 13! sus;,.
Estre,uo. ‘Y. míe- Re-e-tule-rius (Nlsumlm’iul). 3—\’IlI—1 888




/suu,Lie-lsi e-ru 1 si
1 Bule-mu; ríe- luis I;iyn;i.
J>;uruiiC;l’s> uuisuuuí; ,ur’i(5i
/>t-rsmuu;sÍjezi: tL>uiuir.ui. 1 tuis. litumí }>ls,e:;ef ti.




La risa del conejo
jmiguie-ur e:u’uumuim:uí.liu’uí:tu e-ii 1 síí:mmu y 7 u;úuumcuo.s.
Iihuue-uuuule- I?miusuiuleujsue:ksíuui(ruirés.
1>suuii(tui si uuisuul>. 5>un(si
/‘r—,’,rurus4—x’mvCsmí limímí. Nlsurtsu. Gmuumí.
IJ.irsruH.u: Fluí. 1’. uuhu. ml. 44.1>. m:n’uí. <huir. 1icim:. e-u.





I<u—v’.r.í u’r’uímíum iu—lii’ím:mu—lu>.;lsí etiul :ír:<mu y <u uiUri,Cl’OS.
liluue-uui le- liii ‘
5>
1>e- Ss’unim:jie-z Smxfusu ¡ Aumttuímiru hurtarlo.
l>síytinstis> uuisuuí ;su:uíisí.
1 >u-r.smr usju-~ (he- 4>>’ Xl m. Ini mx;,>. 1;; II eui’irzinítsd. Ps,;,,] el,,. Isu
‘milIs> ile- Nl utlujul. Guiri.
/ilr<ifl;: ¡‘lii. 1. mu,. e:l. 44. ji. r:nuu. Ihuuí, <st 1uei’c, e-u.
/‘.yie-uutu: ‘1. nlc 4e-n:mule-i>i’. (NI;uíluiuf). 7—VIIi! 887.
.‘l<mlii>’tu muu,u’ur;s 1: i”jtunnuim,tu Fizui:russsuum:li.
3110/614
Con la miel en los labios
Dlumsí (c;íiusul e-u; 1 sír:imu y 4 uíflnmue-i>us
Liluinimí tic Euni’iu1mue- Ssin,r:lme-z Se-fis>
Pexu.umau:uju—zu: Cuuríuxlísu.
11iiuuntií.>i. I<e-íuiexufiuus. S:>Iíus(iuu
I’lsuuurillsu: ¡‘lii, II. nl>. ml. 114. iju. iii luí>. iLu.lue-uu: mí
3110/611
[‘YL-615]
GOMEZ. Tomx;ás/FERNANDEZ GRAJAL. Tomás
Manicomio ‘jolLbco
mu,liu,miu,fuu ulf(it:si e-li 1 uit-<mu.
Iihunmv(mu ele- jtu:séJsuu:ksmuuí ¡ Suils’smmlmuu NI’ Gusmniés.
misil u;5m:ui(si.




¡>lsuui<uils;: liii. II. rl>. m:l. 1,4. ji. ti,,. lun,, tu. lurum:. mxu.
/lsure-u,su: ‘1’ Ms usí’u’illsus. 6—VIII—) 896,
Tu’uuut’ iuitt’
U ‘‘ME z ¡ leÑ





Zsur,tue-msi cuí 1 suixutí y? uifuumue-i>us.
Liluue-m>í míe- Nlsumisíuuuu Zs>1>1>iíiuu ¡ Lniii>1mue- Vit:e-n,<e- .le-l Re-y’.
Dm>’. jis,iiiCmuusms unmsíuímusm:rí(sus.
)>ris¿*í>frn’ .Auuge-l. Fuui’it1mnc. l’nuli>u. R>>’.s,
1>);>>; <¡11:,: Fluí, ti. iii>. ml. ¡14. i~ u. u:n’mm. rl iii. jíe-mm:. u:Lu
Iv0in,ut,: 1’. Pmiuiui1us>I (SI 51ls>gs> ) . 28—11—1 867.




¡surzm;e-ls> e-ii i uní y 8 unm’uunicu’eus.
líluue-n>i míe- Iusiu>m’isu:,í (¼ir>unís.Ihus(sumnuuiuíEc.
1>suuuiiLuisu unu:snitisi:nurs>.
J>e-,.’um.¿,.,$-rm’ A:,;>. Au>uliés. B;ítmxlcisus. Dsurmxlr—ur,s. Psululu,.
Su >1>1 su uit>:
/>)nuOflu: FIn - II. o?;. u:]. 144. Ip. (mu. ~ jucre-, e-ma.





Ssuiíue-tc siuuils>lmuz cuí 1 s.t:iru y 3 r:mnsímlumus.
luí ile-ii; Ile- iii f migmur’?. Péucz ¡ Duhunuis (smxud ¿unñmiví de
u i~iuil rigmiez (tíIie-zs.).
inrsii>mis>:niusm: lahuucimi.
I>e-u.’sm»usu$xss hurí Csu’,<e;. 1 tílsí. Mim:amxlsu. Rosalía. el
1 cnuíjuls:ir u u, I)muu i Ze-í im’uií. Geuutu.
I’Is;uuCui!sí: II. tutu. >:l. lg. ji. v:uim. (lun,. tu. fue-le-, e-nl.
Elperegrino
Zuuuzunísí mvetnuiii:;i cuí 1 suyo; y’ 2 m:íusuulyuus
Liluicimí Líe- Sruuíliuí yjuus>>jmuííi Almsíue-z Qmiiuuunntu.
P siuiiimuusi líi:uuimusu:nir su
1>rxis¿nuu~et: u\umuriñtíe-ltu.Jsssír NI su,míjsí. Suutilí>. le-le-stuuu u.
(te ~>
J’/sun,íflsu: Fluí. (1. rut>, :1. 44 u:mu í. ji. rl tui. ícum:. u:m,






()1ie-ie-usu e-ii 1 sin:uiu y 3 m:mus,mlu’tns.
musir ímísm:muCsí.
¡e-rscuu ssifi’~u: Dm u u 8;> silit u. Bmxnmsu. Duque. Feinanídni. Lucrecia,
IiLuuutufluu ¡‘luí. II. iulu. y:?. 64. ji. :iii. <luí;. fície-. e-u.
3W0/521
GONDOIS. Hipáli<o
El marido de la mujer de Don Blas
V;umumImxvillc cuí 2 sucrí us.
Liluiextrí míe- Msíumue-l (isiymls> Giuuuzslrz ¡ A>nuiunui>> Alse-rs> y’
licígutis.
Jusudtí<nuusí mnus>t,uu.mv;uisi.
Pe-numu,;at’m.’ Aa iii;’. BIs> s. fue-u luí>.
I’Ja,utílisi: [‘ini. II. e bu. e:b. í~. ji. n:n, i . (luí,. líe-u>:






Dlii.> muí s.l e-ii 1 síí:rmu y’ 5 imúuuicívus.
lísuy(iuuuus, rumsiuimism:uniii.
/>e-,.’mm»a.4x*Jsutiuur;i. .Nii:éJiuun,. Pedí,,. Ssurgcunru. (¿onu.
/‘L>,iuiflsu: Viii. fi. tutu. t:l. ig. <ji. <:11,. ihíuu. perr:. e-u.
3W0/622
[TL-C23)
GONDOIS. l’tipm)li<o GONZALEZ, Auze-io
Flor de e:stufaLa bae]era
Tu’suír’’ Liii>>> u
U(’NZkLEZ tl(sF:IlTJA ¿
Oluusí me-sitial cuí 1 suixtí; y :4 uufuuu>e-i>us.
Lihuicití míe-. )m;lu> u lísuumí u>.
fu>írie;u.í nmsuniu’.n:i’ursu: 1usiuEc uf,—. sujummum(síu im>s>mim;se’i~(su
Pí,sm,,usj,jets:Aduullmu. NIs>,ii1uuiis>. nl Scfuuuy Xisíiis,s. l’ejs’ie-’,. h)muní
5ahun mm;.
IV,,nnll.v Viti. JI. muí>, tI. >14. np. m:il,. huí. bucí>:. ¿:1;.






Psíui;tmunsí rl,;,! imusu:nv su.
1ie-<s<*usjk~e- ‘mt um:e-s (sir> e->,j uní :i t’u>sny j unís> iris uje-s)





Zs>,zuelsu mxi; 1 ;uv:irí y? uuniuuue-uuu’.
Lilunctíu mhrJusuuu Belirsí.
J>sumiiru.uísi mtisulítisuxultsu.
J>rx¡sms,sujets: Amicísí. j)tíluíucs. Nlstxsniuilis>u>u>. límíliu(í it>;. (iii>>.
J’/.uuoiI.u: Eh. cl. tutu. 144. y;> t:u’mm. <luí, <u;. jue-uu:. m:mu.
Azm:iÁs’m, mmigúuai: F1uine-íuu:iuu hs)su:>í~s’nu:li
311<0/628
(TL-626]
Ss>iuue-)e- líium:mu e-ir 1 au:t>u.
Iihuue-nuu ile- Nisiul íuumu Sámmt:j¡e-z Mmlsí.
I>suyii(muus> uiisnuiía’.s:uí(s’.





lis> e-u; 2 sitios.
hiluye-<íu tusiul>.;u, luí tirí tnsuuice-.s ;im>i Nlsuiisnyitu Pinsí
1 )m it mili, 14 Líe-ir.
1’suiui(u;us. nuisiuim; sm:imisi.
I’e-u.’sm,uisifix’ss Vtír:rs (su, e-sjue-uilit:smm j;nusm;uisujes>.
/>/ssui(i/lsi: Fluí II muí>. :1. hg. ji. t:ílu. ylíun. jurar. <:u.




Don Martin ¿e Trafalgar
?isuu ~u;e-lsue-ni ~4suu:nuus y 12 uíúmuie-ueis.
I>s>iii(uii;t nuiSuiu>.<Si:luisi.
I’e-rsuurusfixs: nl N uy> pué’. ríe-! Pucu<uu. N’Isnutimifltu.(si,í
e-s1ue-m:r(im:suí e-? ne-sití). thuumí.
/is>uutfllsi: Fluí. II. uulu. m:h. 1<4. ji. tj;C. tlu<u. 1umxitx. ai’p. Cía.
3WO/628
JTI-630J
GORDON. Arsionno GRANADOS. Eduardo
Las distracciones El caballero ~ln nombre
Zsíizmuclsu mxii 1 im:tu u.
Lihuintu> míe- Aulunllmu Gs>i>isi
¡‘siutirur;> nisuuimusm:nrsu.
Pe-usmurusjuxs: :smítííuum;í. Ju;suuisn. Nl e-lis>. 1’uuIiu:suui u>>.
I’is>ríti)s;: hIn,. 11. muí;. m:h. lg. (ji. :1,,. hin,. it;. líe-u:, u:;;.





Oluusí unsínísul e-ii ‘2 suu:itís y 11 uum’uuiíritus.
luhuir;; ile Le-suj>uulihtu Lui1ue-z lux Ss.;, ¡ RinIsíexí Squúlve-d;n.
Utnte-i>u5 sun iris ríe- 1;> ju;in(itiuisi lumammusm:i’,t~í.
I>e-tsuuuis>¡rx: (it; rs,. Chiijuitumisi. Dtilmuics. Nluíuuusi. Muíun1umxsirsi.
/>l.íritíil.u: Iii. (1. iii>. m:l. ig. fi. <ja. <huí;. jue-mv:. iii];. mx>.;.





1’ u’.>tu u’ ii
Ssuiuícc liu’i,vmu cuí 1 síu:Cuu y 1 u:L,suulumus.
Liluuci>i ele ¡‘s,m;stmu 1 Ie-i,>s’uiu>le, (ilsíssujuusmnisí.
fMmuiiiíuma ue-ulmum’uul,í mírí níu’ £1 uuusíní>.;sm:í’iisí.
J’u-xsu*u.ijés: Vtut’cs (<miii csjue-i:ilii:s.í jue-usmuíísujcs).
317=1/531
(:síu,uunuí licuhimí. :ruumí.




GRANADOS. Eduardo/CAMPO. Cmnsiado dmA
La novicia de Alcajá
Z;.uzt;nlsí cuí 3 ui:( u us.
¡‘síu’Eurmuusí uuusuu;usi:uiusu: jusujue-lu—z’. ‘.nue-himís íímsíuíuusm:umiuus.
Iu(.xy.-s¿*u2k.,u: Dimí, AIIiuuis>u. Ihisis Esum;tlisu,ite-s. Nlsíj;>s. Nisumísí,
Píe-í,uuunue-yu;. Bu ussí t?>uíuu.
Canción ideal
/s>ritielsi e-u 2 ;ím:Euus y 3 e:usumlumus.
I.ihuíciuu ile- I)e-Ilini límuliulí;
husuuuuít;ism un sumiunst:iuis,.
¡‘e-rssuuusfrx’: s~h(ue->fei. Aliu’isí. C1m;íu’irt,. I?rur;nr:iri. Minmimí.
NI.ue-sun,u. c:uuu u




[IL-633] GRAVINA. Ftsaísando/ELORES, C.
GRANADOS, Eduardo
¿Ya apareció aquello?
Zsíuzmmelsu e-ii 1 smm:muuy’ 5 n,m’niícruus.
Psuu’ríru,’s> rius;,; i~su:u’ura
Pc¡su»njau: Agsíjuiuu. Jm;lisiuisu. Rut;>. S,nnue-u’>ii.
Ju/>,><]¡15>. Fluí. fi. muí u’ u:!. 14. ji vn, u. nf iii. juemí:.
Fi diablo rojo
(fluís> icsurrul mxii 1 sím:(uí yO uíúuuneunus.
lisimuunu;ts. u: ,suuímusm:unEsu.
I>e-z.m»ujs: Viii :r.s (sir; rsj uce-iJ’umv;uu ¡uru’srmnsujr.s).







Clii;’ te-síEnsíl ci, :i u> iii’..
fu;íí.rií>.íí.í uíc r;it1ue-srsi um>suuiuísi:ílmsu.
Pr,sc*;s~frsv Vtue:e-’. (su, e-s1ie-u:iliu:s>u ¶ue-istuuisuje-s)





URA VIN X, Fe-usando
La princesa Tangará
¡‘siu;ísusísu lin’it:u>—m>micuumsíl cuí 14 uuúnmeu’os.
hisiuEir>.iisn uiusínnmlst:uuys,.
Ie-rsususijutm: .‘Nlruulk;í. Alzil. Aumuilmí. Bisínnil;,, Namlim’. RajA.
Cutí.




Ovación y vuelta al ruedo
(‘)jue-r=ím:m’uuuiim:si e-u, :1 suu:Euus.
Liluicie; mlcJmusé ¡‘e-Fu y Gmí>íiuusí.
lusnniíynuisi ruuuuuimust:uursu.
Pexrsm;,;sj-c jXimeliés tuimi>:e-juuii5ii. Fmue-uissíuírsí. Is~ie-u. ~l ‘ile-l
(Dlii;, te-sunrsul cuí u,m:imu y 3 nmúuuíe-mnus.
Isuiiirtuua uuusul ,m;stxuntsu.




Iisuuut,lisu: fluí, fi. uul u. ml. y





Ohuisí Ee-s>uisíh e-ii 2 sím:uíus
llsuuiint;ysu imí;’i mmlst:uuisi.
Pc,.smgi;>jk: Rsiuuiiitr. ‘imíbsí (e-b le-si>> un buís fie-nsuuuusi]e-s sil>
nsj>e-mili>:;,r)
JiJ>1;,j»,: FIn. II. muí>. m:l. (14. ji. fui. mliii. 1>e-i>:. e:m;
/suí’míe-lsí e-ni 3;,. <u>’..5 ivmnsuuiu>i’. y-lo mmúmuiu—.ínus.
Iilunuxnuu míe-José Rumuuius M;>uiiri.
1 síí(sruuusn
/>e-r.’.uuus.iju-,u: .“\uh mis ni;’, ,‘\luIe-síuíi>s. (hnumniímu. CIsmuiv;íuí. Enmuní;,.
c;e-ruul;uinu;e-s (r4sis>vuu. Jus;u>. Le-muuuinuu;u. Ni<s,,
líe-’.>:s>ultime-5. I<e-nisu<s,. Reu’.;>>.iusi, luiejm;mxt.
/>ls>uiuill.>: fin>. II. iii>. ml. (44. (¡u.t~uI. íluru.lueun:.n:mu.
I’.surm<uuu,: luir Isí /siuymíe-ls> (Nl;.mlui>I). 7—NII—1923.
311<0/643
íí E-e4 43
(SU LE E £E 0.3 am:ñfl mi3110/640
[TL.641J
GUERRERO.Jau:iru(cu/]’ARAIJA. Nlsmusmitxh
Espabfleme usíd a] chico
Rmx~’i’.rsu cuí 3 ;um:rmís y 7 numinire-nuis.
Lihiucírí míe (síu’mmie-uu 1’siis>tls> kirie-uit-; ¡Ju>s>r1m;iuij;uuiéuue-;
Msunuñie-z / Fusuíim’ism:mu tIe-] mure-’.
ILu,;(rílsu: FI. vul;. n:I. ‘gv (ju. (jur. luí;. jiní>:. u:>.;.




La rosa del azafrán
Zsíu zmícfi e-mm 2 uu:Etu’. y’ 1; m:m;suul iuus
1,ubuie-Cui ele- Icuie-muu:ui l~iuuuue-nuu ¡ (Liuhius Fe-í’,,si,uie-z,SI>suvs
Psnmriumni;í uumsunmmisu:m,is>,
Pe-usm»i.qe’ts: (Lmus>luui.í. I’!uuní (ie-uicu>>s>>. Jtis>ui l’e-ulimu. muí, I>,>su>ui
S5u<4n;u tutu- Gru u mu.
J’isuuuriiisu: Fluí. ti. uulu. u:l. 4. ji. rjuí. <luí,. tu; jue-ím: su fls.
Lsírrxuím,: ‘Y. Cs,lm(cru’iuí (Msuef niul ). 14—mf II £130.
Nm;rsi’,: En. 1;, j;siyuiim;isu lh~uuusi Isí sigí;ie-u>íe- ile—uhim:suuu> rS:>
s.uuC>’ugnsutsi: ‘‘A Jmisuuu Iguu,>u:iu> h.m;u:su ile- ¡e-lis>. cuí







Iu>uue-nuurvs e-ii ir e-huí ;>r:tii
1 fluiría ¡e- rusa: Riuuumus NlsuuCií>.
uuisumí>. sr:uuls,.
I>nísuuui.u¡r~= ,\uum iii Nl su,iuulitsi.
J>Js;j;;rflj VIi;. ¡ . íufu. e:l. >4. <bu. <buí. ilur;. JictCv. ru.
Iusrr mr’,, 1 1. ti’ ‘iii u e-s. 1 2-V-1 92’!
3110/644
[‘YL-645]
(SU ERRE RU -3 am:huCo
is.O.s
( uuniurulisí iii>;’. u:sil e-ii 3 sím:iuus.
1 ilure-ru; ríe- Rs. rius ile- (¿susiutí ¡ Gmxi;un’tím; Rilusis.
l’>ruiri,usu ru;suu>ísu:uiisu ¿le-? .‘N.:ttu Es ;u;umfiiur’su irue-onupletuí.
I’e-u.vurisíjrxmv Am:(síujmuvcní. Csisi. N’1e-ls,sijue-s. Milsuguitos. Pe}ue,
I)uuuí ftigei Cuy>,.
¡‘Lir,(ills;: Fin,. II. tul>. n:l. lg. fi. ijur. hurí. ji. peu’e-. e-u.
!klr;dle-mxguiJMssSdArus 1940





(Dlii:, (e-sí<rsul u:;; 1 suu:iíu y’ 5 uuñui;nie;s.
l’s>ruiit,msu unusíí ukus>:u’uisn: jusuiie-s Líe- ;,;uuumCsmi uuianmm;sm:í’uta.
/‘e-u’.muu;s#xs: \‘u:>:mxs (síu e-sjuctilim:;mu lur.isrurusuimxs).
¡i]>jihfl> Fin,. II. muí;, ml. 144. ijí. v:uli. <luís. yumxímx. rl;.
3170/646
‘mu’ .,~.. buS,..
1 LLE ¡ 112
[11,647]
GUILLE. Masio/CARMALO. E.
La llave del corral
Z;íizucms. cuí ‘1 suevimí y’ (‘u umí5um>e-riis
í.iluue-tmi míe F. Is;t:e-fíui
lusuutummíuu, uum;inim;se:u’mi su
I’e-rsmu,;.4etu: X’uím:e-s (sin, e-sjue-u:itim:síu jue-ísuuuísuje-s)





ifuye-u>u ele- ni,> Te-je-ilor y Euuuie1ue Rsun;lusí].
f~siruitt;nsu umisin ustii:niisu.
I’e-ustu;is;jrxmv ( unu. Vt>>:e-,> (su, esjumxtitic;uu’petuseuuísujcs).








Clii;, <e-su(usíl e-ni 1 su m:íu y’ 5 u>u’suuue-itus.
Psuirihmusi iumsíu,m;srvíu( su
)~mx¡s¿»~sj$s: (i:sulue-zsu. t:?i’ume-suuu. F-e-luj>e- jmmsunis>. Íe-muuuu u. [tris:>
Rsuiumiunu;i, Cmunmu Iuxuuse-nuinri>





1), sun:> liii> u> cmi :s sur:teu’..
1 ilure-ru> ile- Jiusé Nl> .ánn>>ii;>—Jsuumcgsui.
musir us>.uu:uu(sí.
1 crs<irusu¡tu5 ‘Ni uísuysu. Amu, su r~uuya. Ashxí. Nl igumx?. DIsulla. Puumfla.
I~issusriIIsu: Fluí II. íuhu. r:i. e:l. mxlh;. Vg. ¡u. <pi. thuui. 1ue1e-, e-u.
Nmutsrs: i3sís.¡í It; e-ii Isí iiiuve-l;i Arns;y~u. <fe Frsumr,sn:o Nav’ari’mu
ViII; u sí;: u si
Paso a dos
Jmigí;e-Ec m:tuuuuim:m»limiteu—sr:iiul>s5uit:ru e-ni 1 siu:u>>y u um’ríuue-uuu’.
Liliunimí ele. Ssii<uiaguu ‘h.us>uuiluile-r.
Psuuriu’ursí uumsiu,m;s>:nu( su
¡>c,,>mu,;s4e-s: Amluultuu. Anrulusil> Nlsuuu:e-liuísr. 1>s>s>:u.msils>. f>e-ulyu u.
San is¿ui u.
Plau;rillsu: Fluí, mí. mili. vI. 144. <ji. uní,, nf uní. mu. jíe-ym: m:mu.






/uí u’uícl,i un 3 iritis,
hshuícumu mí>’ le-, ie-i’ir:tí
l>suiriu.uu;i uuus>uímusm:unisu.
Iue-;sm»;ífr ‘Ni su NI sí mi. (hul uo Fmíuuílmxs. (¿suRi, Caí a. Eihua rrés IV.
ifusruisis.. Inivise-musisí. DtunuJcsusitri.Joshne Miguel.
Le-gsíun Is; Ji. Dimí Le-i,uu.sio, Msuuuu. Mñ;go,uiers,. Mire.
huIr:;>1 e-un,>. Ss,t:sumuíí;cl;is. Ssnu;<i. ‘Yxruuuíúí. Coro.
I’isuu;<iJl.u: 1:11,. ti. >1>. e:!. Vg. <ji. ijul. <liii. pcimx. alT;, e-u.
¡usruu—uimu’ ‘[‘, ele-ji Z.uuzmue-Isn (NIsíuiu’iml). 1 :t—Nh—1926.
31iF0/fi5.3
GUILLEN
~Por qué lloras, corazón .1>
Zaizue-l<u cuí 2 ;mu:imus y’ 13 iiúnm>e-iius.
ISisuu(iImunsu ííusuuim;se:uuusí: jusi1>e-le-s smíe-luís uasínímrsu:uruu us.
I’i’xísmnua$-<m: Vtut:e-’. (sim, e-s1in>:ihh:suu ‘Iieísdiuísuje-s).
J’is;r;uiJisu: Fluí. II. u Ii. i :1. 144. (j>. ij it. luí>. jue-ie: suihí. j>. u
3110/652
GURIDIJu:sús
La Condesa dela aguja y el dedal
Chi a me-it> >1 e-ir lii uimíummmxim;s.
h’.>r rutar a uu.ir>m).su uuisí.
[TL-654)
Tu’.uum’- Limo>’
)>e-i.sdMtqrS: t.leuniu,. c;>>u>,s,íuu Issihue-]. Cuí,>>.
I’i.i,ufufl,,: II. iii;, ml. ig. (u. ijur. m:m;.
3170/564
l’suiti( mii su iumsm inrsi:ni( sí.
I’e-,smuu,¡e-s Vi uu:cs (‘.ini cs1ue-mltii:snr jicuseuuns>jes).





Olsusí i e-sí!, ,u1 mxi; 14 u usmunurrí us
Ius.i’rjym;nsu misil ,i;su:fltsi
I>cxus¿uíusíj~,s: Vm>r:c’, <‘.iíu e-s’!>e-m,(’nm:sun ]ue-nsmuuíije-s)





Jisge-in e:>’uunuim: i—li>.,lti cuí 1 sím:im; y 4 mím’nmuhciris.
lijun e-it; ml e-Jt;s>uu J (1u;i’¿smiu,.
sí uuísul smísmvm’m(si.
/‘e-u.smuuu:qí’xuv Ahue-lsuiultu. Be-urs,. EIíuíssn. Filifucurtí.
)>Luuurifls>: FI .u:hu. e:). hg. (ji. dxiii. ylumu. <si. lucid:. r:u.
l’,,rue-rumu Cuí?, su’>; Se-vihls>uuuu (Se-vilísí). 1 2—N—1 $70.
“Ii ‘lino mur~grr; u). Iii ile-ii u:iuu li’.m:missit:1m.
3<10/659
Man Eh
()juns, re-sítusí! cuí 2;, m:uuus >14 i>m’;uuue-i>us
Vrrs¿~ns~’s: Jmusé Me. Nl;u,i Mi. l>;in:lmi. Se-muflí> 1 des (¿tutu
Pisa,$rii;>: Fluí, 11. eulu. v:I. 64. i; u’ (jui. rl iii. e-mu:.
[‘II<.660]
HLRNANDJJ. Isidoro




Ju;’4u;e-ue- umuiuíjí u> huí> ti e-li 1 s,m:yeu y 3 umniuu,cu’rus.
1 j]uue-uuu ile- 1 mIt; íuíluí Sinnixlie-’, míe-] Csisrillvu.
l’siu (Ii Luís> uuu.,uu ;sm uit.,
Ie-usm»us>jtx’s: 1 u., u usm mu l>tium Pm’Cus1ucii;.
l>lsui;ijlJsu: II mí 1> u’m> luí> 1ucrr:, mxli.
l’isure-uu;us 1.! sí. ‘‘u (SI uí(íiul>. 9—NI!—) 880.
t)isnui sí liniuxe; e-ni :i sum:ri>s
Li! ile-it; ríe- A. Eclusive-
Psuu(ituusu rmnsuíimusr:m, sí.
Ienu¿s~aj’~m: CIí;moumu.J>i’.6 lsuui>:ju>u. Nts,uunu. Niire-uurxu;. Píe-se-ni.
fZsuiuíimsuiuiii. Tcmuulmui>m. X’iv:e-uííc. c:munuu.
Plsuntiiis>: Fluí. ti, Luí;. L:h. 1,4. iii. >:iu>. (luí;. ¡uní>:. sui]i. m:ti.




La vuelta del farruco
(i:usulieu líuSe:tu e-ii 1 suuvumí >7 u,úuuie- rius.




Efectos de la Gran Vía
¡‘\íuíuuluí’isi<miii’; uit> cmii suuxtu> y 4 ixtusutí mmi’..
fluuu—it> ile- Rs>lue-l S1 hice-mm
l>suriiuuiusi musir iti’.i:iit;i.
I’e-usm»us4ux’i: .“\uigrxlsí tiutílmís. hYvs>ni’,ur;. Isí Fs.minsi. Rsmmnmnuui.
U u ~>
¡suue-uuuu: 1 Ye-hipe- (N’Isu>hii>I > .~4—lX—1 887.
.‘hru:/ijumJmuuTj’~rusi.v Ihiun e-n,u:iuí Is)suaums’im:lm.
311>0/661
Tu’>>>-’ Li iii’’





El camino de la gloria (miserere de “II trovatore’>)
Ju.mm4mue-.tc m:eSuumim:ei—linu. e u e-ii ‘ .ut’i un.
l.iluiciti ele- l..ctijutilul>i I’snhs>u>iuuti míe- (Smiznuns>i>.
J>;>i~>,r~~i’su uuu;;,uu;si:ujisu: bus>bue-le-.s suje-htius u;ís>u;njs;vuuiuus
I’exrsu»is~fr’~: Vmíe:e-s (siuí e-sjie->:ib>:sui jue-us>>iusije-s)
Jíi.;uurnIisu: [‘luí. 11. u!>. 1 64. rl> r:nlu. huí>. j>e-im:. mu.
¡‘e-uit, tic mm *u,txxsÉSm’» u: 11-1 1-1 875.
IZtrucu>mu:Jsuuelinue-s ile-! Ilminí> Re-uiumu (Nlsu>lu,il). y(j—\lh—j 875.
Genio y figura hasta la sepultura
Pi>>ve-rlui>u híi¡u:ti—lus.uIsíluIe- síuuels.Inuz cnn 1 amIn> y 5 tmúuuimxi<us.
ile-tui ile- /\i;gmusn> u E. Nlsitlsmum y Osuicís,.
I’e-i’m»usijtx<x Ci’ ulsussí. ¡‘lis;>. Inilexí. Pu’tulcseui.
I>Isuíuiiil.,: 1<1,,. tI. u;!;. :1. ¡44. (ji. e-mu,. tiuuí. !ueuíuu. Jumxum:. m:u.







Oluus, <e-s,ry;il cii 1 iii>,
l’sii(iti;isu ulisil m>.;,m’yul su.
Jue-rsr,x~.s. /\uiusulisu. Ilu uij>uniiulue-s. luís>.
JVsuuuuilisuslIni. II. eulu. mxl. lg. <ji. >1’> (luí,, jue-ii: u:>;
Arm’im,n’m, o,7guu>.iI’ liii e-u uu:ií u lssuu~viu:j u.
311<0/663 311<0/667
La esmeralda
Ohur ‘u ie-i(i u e-ni 3 siuxtius.
¡uuu<,imír.u t,uuuui>’.m:inisu.





Cmusíubumu bu’iim:mu ebrx m:uu’.rsunuul>ye-s e-ni 1 siu:fmu y 5 uim’íuuie-uuus
liluuctiu ríe- Chílixueu IÑsis’s,iumu ¡ Nlsíuuu;e-l Auruusis.
Psuy<~t<muisu muísíu iumsr’iu(si.
J’rist>i>sijrt< .N’luv .“N]cjsuuuiiíe-. luis;. =els>u~ulsulnu>su. E huí u;
1’isí,;uiflsu: Fluí. II. tul>. :1. hguifu. u:n’ii. mlii>. j>nit:. t:Li.





Zuum ‘zime-l~n e-ni 1 u it; y 4 nmt
7unuíe-yius
Ju,
1 tutor u, iiis>u,mism’mítsi
I>exustn;.qrxs: ‘Niigmusinsís le-lijuuui. rÑsíuisuilsu>I. 1L;nsisí l<ii:síu>lsu.
(A> u mmi.
)>.Iazuiiiiuv Jx];; II. tu);. >1. lg. <bu m:r,u <Ini. fue-u>:, u:>>
3)70/665 311>0/609
Jmi54tui—ue- u:>’, ,uiuuu—liíir:uu e-ni II sím:Eru y 4 uúuiíeu’n;u.





Ilsure-rumu: 1. [Ce->:milcii>s(Nlsitluiul ). 25—VIII—1 885.
311>0/668
[‘11,669]
H ERNANUEZ, Isidoro/BLAZQUEZ, Manano
Las criadas
Ss,ií irme- luysm:mí e-u, 1 sum:imu, 3 e:usumin’tis y 5 nniunme-rmus.
Iiluuníuuulr: Rim:s>imluu Nluuunsis(nuiru.
I>suiii(muisu uu>suuum;st:ui(sí.
Ie-us>uuríjetu: Cuílsu’.. Nie-uiegiltlsi. Vie-jnu. (¿rimo.
/‘ls;rs/ulls;: ¡“Ii u. II mili, e:?. 64. (ji. t:iun. mlumn. <si. jiru’m:. e-O.
I’srre-rimu: ‘1 I’slsivsu ( N’lsuthninl). 5—11—1 887.
En la venta La sevillana
Tu’s,uru’ Litu,u>i




Iuiun;,>ljí VIii. ¡1 ib;. m:h, ¡,,u, Cju. m:n,n. (liii. íue-,mx. e-u.
I.’s<re-rimux jsuuuhiuíe-s InI f~mme-um Itetuinmí (NlsumIuiiI). 2—ViI—] 881.
‘Art ¡uuStí uur,u4uri.ui’ I”luuiexuuu:iti lis>>uwirj,
3)7<0/673
A;uumujimusiymu mxm’unumit:tu—hii’ii:ru e-muí sum:uu >4 ~ mis.
Lihuimimí ele- (¿silixití Ns>vsuiumu ¡ ]uulisiui Gs,uu:isu 1’ visí
P;;uE;utjn;u ,uu;u,)i>sr:u’mi;u.
I’rxus¿u<u,qe’sx Ite-i’umsuiul;un>>. Giisuuusu. Ni>:sinuuuns,. Nluuuusugu;illu>.




Un capitán de lanceros
/‘suIYtie-lsu e-ii 1 su
sí ile-ii> ile- juusu4 Nluuisu y (uuui’,sílcz.
1 isii<ii>iisuuu>suu>suuunuisi.
I>cismuussijexs: Cmiii:>. Itis>
I’I:iuuuullsu: Ixíuí II rl>. cxl. Vg. ji. mxi,,. ij;uu. jucun:. ‘xu.
Iúsr,e-uutux 1. uIe-l ¡ mini, Re-rumí (Msiuluirl). 7—VIiI—]882.




Jtuigtirte- ¿ttumuiim:mu—Iírr<:mu e-ii 1 semtuu y 4 mimumiue-imu.s
Lihune-imí tic Chunluis t)jiuiusu mli
Ps>uuínmuus, uuusmuímism:iuisi.
1’m—,sumstqe-tx Bumurístsí. FIlas. Re-umuiglí;
J>LuíuriIl:íx FI. mxl. ji. mxii> (luí,. jue-uu’. u mu







Li:>1 miuuinsí musir,>. xumxin(si.
lue-,smu,uajt-* Jujsuu ~Nianís;. Iiile-ua
I>I.ai<uflsi: liii. 1 muí>. mxl. lg. Eju. rxu’mu. (lun. peue-. e-u.[11,672]
HERNANDEZ, lsidoro 311>0/675
Ternera 7, tercero
Jmig’míeEc r:muuuiir:mu—híiír:mi cuí 1 su>:(u u y’ 5 u,ííuníe-iuu’..
Liluíe-Cmu ríe- Csulixiti N su>.;uuiíi ¡ Nlsuuum;e-l (tm;s>uue-i>>
Ps,uuirm;nsí nuusiu ur.ísr:iuisi.
1’e-i,umgus4ts: (¿su;, iBmu’ Nle-luye-> 1 e-s?NI is(e-í.
f~]s>í; (miLi: ¡‘mmi. II. cuí;. m:l lg. tju. xi,>. luí,, 1ue-uu:. ix:>.;








Un fresco de jordán
luí ,uue-l.i e-ni 1 .um’Eíu y O; mím’iimícimns.
1 iluue-iuu ile- Ssuj:suultuy NIu’ (usimné,u.
uuusuui isuxiuisí.
I’e-rsmuríujux’mx bIlis.>. Ie-iIe-niv:t;. Nit:mulsis. Om’iuivtu. Pci me-mxmmu.
l’isururíiisu: i<bnu. 1. míbí. mxl. ¡44. u;>. mxiii. <luí. jíeím:. <XI.
JÁruc,>mix 1 Ruiuume-sí (Mxiii miii). 22>4.1876.
[TL-6773
Zaurmicís, cuí 1 sutxiuu y 5 uiúutue-i>is.
l.ilume-ie; míe- Fisi,ni:is>:mu Nlsuu:suuiuu.
J>;u)istiuisu uuis>r>i;.su:r’mis>.
HERNAND>LZ. Isidoro
Un sevillano en la Habana
Z,íu ymiuvh.> e-ru 1 sun;> y r> nímiuuie-ítis
1 u’uur .uLíuíu.u
(lERNA ml [‘E 2 ¡ liv,
LihuncEe; efu’x ltsulsie-l I’suluuum>iu>iu ele- (mi~uu>.iuí
líauui<liusé muisun um;sm:di(s>
Jumx,sd»i11r.í. (tm;rn u;. Che-mus. Nlsííisu. (¿uní>>.
t>Isuu; <¡lisis fbi u. Ib. mi!>. exb. 64 <ji. u xlii. (liii. jue-uu:. exul
I-e-mxhumle-m:mutuqxxmum’mmuuux’24-VII-1 871
Ixs(rcuumu: 1’. mmci fimucmn Re-ru>> ( Sis> ulnlul ). 2—VII—1 871.







I’r,s¿uuusqetux hNruniíni. (L>1>i(s>u>s>. Lnuuihsuu. I)uut:uuuí . ¡
Nl síms>villsi. (it; í.
JLuu,uiiiax FI. muí;, mxl 44. (ji. xiii. (luí,, u>.;. jurí>:. u:>.;.





Jm;gí;cte- mxt’uuíuimxuu—liui>x>i e-ii 1 ruxu>> >4 niu;uure-l>>s.
Liliucimí míe Enmi’iu1mue- Zm;uuue-l.
Ps,mnirtuus, ni;;imiti’.r:ni(si.
J’t,su’.ris#tux’ .Aiu’uuua. Fmxnísu,;uiuu. I)u,íí Ju;u,iuisuvuu.
¡>J>,;$jJJi• ¡‘ji,. 11. e;
1;. xl. hg. jis xii,. l í>. <t . j ruu. ix>.,.





:m;.neíuíu >‘t’uummim’mu—lnuu>x>u le- rxu>siu;u,uhuue-s jiuuj>muls>ue-s e-ru 1 s>uuuuy’
5 ritflnue-mmuii.




I>lsu;ut¡lisux Fluí. ti. uf>. cxl. 64.;>. uxníí. liii. jucrí:. uxtí.






/s>u,mie-lsi e-mm 1 simxtu>.
Iii>ie-n>u ile- 1 e-í’uísíínmmeu IImuixime-u’ñui.
l>suyiu<tuusu unís uimis>xui(si.
I’cr.sm»;s&sv 1’ vjue-. 1uumumí;u. Sr.flrur Tu’;numnyurulñn. Ccitt>.





¡síu yi,t-l.> ni ‘2 iii> is.
fue-u> le- (tuis (.‘)huumísí.
mm> ,uíuust:ínism.
J>e-,sm>Yuafrtsx’ .uuuíuuuniuu. c:;uíue, Chu,mxa. Dmxuuu Cajixje,, Do;;
Cuulius. Diii, Ijiegmí. líen Eiíncre-.i’io.Ju;muíuí. Dnuñ~í Imnés,
¡‘e-mit’>;. Qtsi(e-nisi. Ii)miñsé Ssuluúnsí. Drumí VemnuEmne-lmu.
l’IsuuuCufl.ux FI. tul>. uxí. hg. <ji. m:u-nn. <huí. fueres, e-u.




El du~du: (2 parte)
íai,t;e-lsu e- 2 sun:(mí’..
¡ibm e-it> míe- Lmuis ()huumnsi y Gsncmun.
Psiuiirmunsu uur;iu,mus>xmiiuu iuum:muiui1ujctsm.
l>e-,s>ud;.qu—2ix .Xmirmuu,itu. lii; B;íírrulmu. (¿ahunu (¿curca. Dviii
(¿silosu:, Diii, (tui ulmus. ‘fluí Fruíci dimí. Don Diego. Doña
fuiu+s. juísuu sí. l)uuuí Me-le1r.uisitle-s. Nliguel. Don Pomido,
Ilsuutí 1)>>i’ís> Rius>. Ijiufis, Ssuiui’mmsu. f)cuu, Veinímucmo.
I>Lííutifl.rx Ilu, (1 muí;. mxi. hg. Iju. cxii,. lun. mx>.;. ;ue-mc. mxu.





/uí ,u;rl.í cm, 1 lun,> y? muúuume-ytus.
luí e-)>; t] — Jua.uu; ríe-] líe-,,)
HE ‘‘LI’ ¡II’?
iís,uLiimuusu uumsuuimism:uiisu.
fie-pu<»¡jfr~;. BB>isuumsu. l)uurxhuu. lss>lue-l. luis.
1Li,iuslk>: FI. muí;. mxi. 144. ji. cxiii. rl uní. m:m;.




Zampa. o La esposa de mármol
O¡ucue-(uu lii uu’uí tunur.’ís(im u cuí 3 ,uu <mu’. >32 dim)nuícumis
Lihuinumí dc Nsíu’misru Se-urs, ¡ Nliguíe-l h’asnuuit’multu.
Pau’ui<m,ísu uiisiumt;sm:u’iisi: jusííuirm;isi iuuujuue-ssu.
Pc,.smaas~uet’ix’ AIIiuu;smi. (?sunuuilsu. unu ( >u, ssuíiuu. J)sSuuu(>ul>u. I)suuuie-l
I{itsí. Zsiunijusn. (i:munuu.
J’Js;,;(illsu: Fluí. II. mili. xl. (14’ txiuí. ji. mliii fue-ii. ‘mi.




I>e-rsiuuusifrtsx Unís> (:suni(situisi. lii; (¿í>jm>. Se-fírun Fclimi;nmir;.
Se-i”>>>n 1 Iilsíni u. Isiuhímí. ‘lis> Rmutxsu. Ruuss>ni>i. Cmuuo.
I’Ix;u;t;Ilsr: ¡‘ji,. fi. muí;. mxl. 64. ji. mxii,. <lun;. ]ie-im:. nxu.





lvi u<ie-uuuuk’. e-u, 1 í>:iuí.
Ifluuuvluu uit 1 iu:cu >1 u~ñtuz.
1>5>1 uituiisu musir,>.;
Ie-ismurisi¡e-—sx Ivuumiulmun. Gsultijuui. Msumlsuumie-.




HIERVE (seudónimo ile RONGE, Flunian>ínxml)
El flautista
Z.uí zum—.l>u e-ni 1 uim’itu y 8 iít)umuv-u
Pu uiuun su flu.uuiu’.u—uibi.
I>’,srn4etus’ Bu’.su. Disut¡i;il>u. IJisih,’. 1uilibuiuu Cmiii;
P].>u;uull.ux ¡‘lun. 11. muí;. mxl. hg ji. xii,. rl>,;. jie-lí:.
3110/686
[11,687]
HIERVE (seudónin;o de RONGE. Florúnoxud)
Batalla de amor
/uí ,u;e-j.> e-ni 1 ,su
1 fue-u> tít— luuii l<r>.e-ísu.
5> uiuSiuur sSr:umu;u.
l’e-rsmurusufrrsx Ciii míe-!. Firius, Luimursí. Vizuxmuuímlc.
J>]snuuñts lii>. 1. uuhu. rl. lg. ují. e-ni. huí;. lucre:, e-u.




Cubiertos a cuatro reales
Cluisí me-suuísul mxii 1 adir; y? inm’uuuie-i>us.
f>•uiti(tni•> unms,unm;su:uítsu.
PJsuuuill.;x Fluí. II. miii. mxl. 1< ji. mxiii luí>. e-y> x :>í~;. mxi;
3110/6M
(11-688]
/suus’tue-lsu e-u> 1 suixur; yS limiuuunluis.
1 ul~e-<~ ile- t)ssuiimu hlcn,>sunul (suuuc>.flsithru).
suisí uuixiu> s;stxuntsn.
t’e-usuir>s>jrrmx timuxuuie-. Cij>ui~uuitu. Emuge-imie>. ]‘cvumlcuimi. (¿oir;.
J>Isu;uiij/su: ¡‘ini. 1. e-li. u:]. (4. ¡u. mvii;. <huí;, fue-mm:. e-ti.
I.-i<ieruuuxl ‘míe- Ysinic>lsumle-’. (Nlsitiuitm). 27—X—1866.




llrum:citi lirimxmu e-mi 1 sí uxt>uy :i i:u,suiiu>us




Tu’ -u>’. <.5 u>... 1
IHZENUA Y ‘‘A:xTELLAN’sS: ¡lix
Ojurusí e:euumi,mvsm e-mil sum:(>> y’ ¶1 iuuiui>cuuus
liluinití mme- Lm;is (>1> unís>.
Psuiru<m;msu uíms,u ím;sm:uiusu.
J’e-r.’r»;s~jrtsx AíEm;níu. .yu>lsuu>(e-s le— m:sííuujuuu. m;um IY>gsuje-u>>
Bcu,uluu. rau; Ceu;uinicls;. unís; 15usuuuuxe-s.ss>. &u.s;us>u. Luaissu
Seultlsumímus. muí; ‘j’e-níie-nm(e-. Cle>uii
JPp;~><j¡J;.y:j,~ ti. tul>. mxl. hg. ji. mxl,,. luí,. un. junlí:. ex>,.
E’stmrinm,xT. míe-1 (¿iii:; ( ‘misurI mill). 8—\’—1 851.
Amm:h,m’mu rn,
14>u,us;Ix Se-límí míe- Csusiuííií u> Nlsuuiuuu.
317=1/592
lisi>lusi. 1í 1’nini>e-si Rins¡uíuu. l’u’m;,lusil. Cmiii>.
I>Is>rnhhI:u: fIn’. fi. muí,. exí. lg. iju. mxi,,. ilumn. jucír:. e-u.




Una guerra de familia
[TL<693]
INZENGA Y (¿ASTELLANOS.Jos¿/ROGEL.Jusir
ElConde y el condenado
Zu>u ,m;e-f,u e-u, 3 ~mr(uu,
Lilunciuí ele ‘Nuitmuu>iu> (turuxisí (tmíuiéuie-,
lxi ‘ ‘disidítjs’:umrs>.
;iitrt mi mu>
Ie-d.sm*)suJttux :cuihisi. Cm>u>>lc. Gil ¡misuri. 1 cíe-ss; (A>>,>>.
¡‘1;>;; tUis>: Fluí, fi. mnf u. mxl. 144. (ji. xiii. (luí>. jue-yí:. u:>.;.






Clii;, Imxsítnsul cuí 3 sIm:>>>’. y’ 12 uuúuu>e-íuu’..
Lifxune-imu rl mx Nl síuisiuiuu l>ii sí
lx’suuu;inmn’,u Ji;su,umist:ui)su.
J’c-ismMijr—s,’ Altie-mí>>. (¿m;>xtsIsi(e-. ChI Dmuíhmue-. (Ám.uzuuis’>ui.
1e-vuu uou. Rmus sí. Cuí it>.
1’IsuunílIu: Fluí, fi. muí>. ix]. 64. u1>. mxiii. ti iii. mu. jue-ym:. mxmí.
Es’ue-,xux ‘Y. ele 1;, Zsuiymíe-js> (Sls>>lmiil). 24—Nl!-] 8.57.




¡Si yo fuera rey!
Zs>i’zmacls, cuí 3smu:( mus.
LihuncEe; míe N’Isíí’isuuutí [‘iii;> / Nligmíe-l lis>srmuuliml>u.
l’sui’r,rtuisí: lnm’;uu,e-m>>s st;e-liuns iuisuuiuusi:uii>is.
J’u,¡.u’¿q;.j~ix’ (he-tisurtí. e- 13rsuuu l>uiuíu¿e-. 1 e-tutu. e-] \?.uum ¡>2<5 muy
l-juis>>>fim> liiit>’uniixmu—liuiu:eu—luíllit:ru cuí 1 une-ini y 4 uiúuuucíos.
Iifuíe-uu fe- vlmmme-mitimu Nl e-uiummu (se-muelt’imuinunmu ele- Fusumnrxise-mí de
Psi tulsí).
muísíí im;sm:uí<su.
I>e-us>urisu¡utsx I>uunu [ismnruuh>u.Fjuuíe-unmxisu. Deufusí Fuuí;nt.isrum. Do;,
1 mas \‘íxx(u u
l>Isuiuuill.ix xj51 ]‘ tul;. xl. lg. ji. mxiii. lun, tu. J,ci’mx. <su.




Las venta, de Cárdenas
lísuxe-; sí síu u 1silmuzsi.
1 iluue-uuu ile- ‘Ymuníu/us Ikiumlnígm;e-z Rm;huí.
Puuuuu>usu uíusuuí>.;’.u:intsu.
1 >u”r’<mfl u.ugeix: Vn u m e-’. (sir, mxs¡ u mxci ti e-a u uc ¡«it najes).




El prínc4 e Kapi-Kúa
/uí ,uue-l.u e-ru 1 ami>> y’ 3 v:muumelitus.
¡ ilunn(uu mí’: Rsuuu>m’uuu lIdie-II /Jvusé l’lá.
‘‘u (u>míu u u e-u
1>.,, uís’ uuiuuu,mns>:u’uns>.
I>e-’rue;uíqe-’s b<u;lie;ime-rii>. ruimímí. Ivulnuuneiieuyí. Vicu¡etuu. Como.
A11>0,t9S
[‘YL-699]
JINIENEZ DE ARDERIUS. Eduardo/MARTINJosé
Nl dila
Luz divir a
muís.> y,,,>’ muí;> iu—iIysuumis’iuit:tu—hiu’imxnn en,] unt:Im, y 4 cusírfuos.
T ,‘sim>i Lí’muuu’
.,u’NA:x ¿Ir>
Lu? uíe-icu <¡ej tu’.e4 Nl sí mis> Nl su mili;.
Psuitir>.nuun u,nsmm usm:uirsi
I’rtnmm»usu¡u—tss Nu’>uexe-s (sin; e-s?ue-mxutimxsil ?ue-,5ui115u
3e-5)
IUsn;rr’Ihux FIn;, mí. tul;. r:l. ¡44. ij;i. v:uum. huí,. luí,, juclí:. u:,;




Antes de la boda
O¡ie-íe-rsu hut,hu e-ru 1 siuxumí y’? uuí9nu>e-rdi’.
lísu;(iruuu, munsíu m;su:uíns>.
Pexusui;s,,rmtsxJsu>:iu (mí. (su, c’.jie-u:it;u:sui e-l ue-s(mu ¡e- luís
jucrsmuu i s uj e- s)





Zuizmue-tu cuí 2 uit mus
Psiitins;usi umísuummísn:u,rsí
Pe-u.’ut*usqeisx (hnsmxsílue-I, li)uuuí I’.iul>>u>u Ss,li>ums>’unu. Suule-uhsuul
f>t rlvmu mill si.
I>)sui;tulIax ¡‘lii. II, muí>. rxh. ¡14. ifí. (1um. liii. jira>: mx>.;
¡‘emití mImxm’rur¡u<g,um,m’»;x se-¡ unie-umíl ye- u les 1 £124
Aut:u>’uívmu m;,igú>suIx Suurle-ulsuul míe- A>inuuie-s (‘Nf is>nh>ultvs




El beso de la zahorí
Ohm ‘une-—uní sil e-un 1 unmEmí y 8 uim;nu,e-m íís
l’snu(iituiui uum;uummistxiiis>x fusuiim-t míe- siji>.;m>ysni immsíummistxíiusm.
J>u’r~icmntq~~sx t’suuíuichins,. f)muuu (éss>n . lúíiuiu~mue-. ¡huí> I’huiie-uitxi>i
(¿muí>;.
1’Js,,usullsi: Fin,. II. eulu. mxl ¡44. ju. xii>. luí>. jie-rí:. uxtí
(11-703]
JULIAN. Ranue3n de-
l.il,ue-(uu ile- ]llu;ii bac Rul,inle-.s / AIJrumnsnuJtuige-.
1>suubrmuísu niusnuitu:sm:unmsi.
¡ e-uNu uu sujete- Ah. ¡ lvi ms,. Eso e-. Es(re-USE, FIm i vsi. Siuxíl u!. Walt,!.
:uuuuu.
1>Lruíuiflsíx Iii, mí muhí. mxl. ¡44. ji. exuu;. <lun,. ]-‘,re-, e-u.
1’1sae-uimu: 1. Nlsuuiiuu (Msumluj>f ). 29—V—191fl.
3W0¡7as
[IL-704]
JULIAN. R’>’u;m5x; de-/MARíN. En¡ique
Gucrnikako arbola
l~uít:e-nu> e:iiuimie:c lim’imveu cnn 1 s,m:Ee;.
Lihuie-nu> ile- Emítcuiimu tmnil>iiu ‘Ye-ns’uum / Auge-! Vúrgausí.
l’s>u’(s<uuisu nu,suiím sexinisí.
I>e-rsm;ums,je-.su lisifí a>’.) u> isus 2’’. iIsínmsuslsu. mítus I3uflrhle-i’os. rímus
m?Ilau>uli’.. 7 iu1usus’m> (Amumu,
I’I.imuuíIIsux Fluí. 1 iii. mxl. (44. ji. mxii,. liii. jucír:. mxu.




Por los clavos de Cristo
Chíe-su cíe su? e- i 1 umm:iuu y 4 uumiume-umus.
1t>iniitiusi tmmsi,u i,uu:ijysíx ¡usiule- tIc smjui.uuutsni ulnsmfltismu,iSm.
)>e-uwnmtfr-~u’v 16>us> iris,. lte-nu—I’suks’u It¿ujisuuiuu. Duíhi¿uíunu.
Nl num:;uu le-y Ps,u ímuuuímiuumsí (¿muir>.
J>I,u,uiulJsus VIi; 1. u;>;. u:]. 144 ji. mx,,>. (luí;. pene-, e-ni.
311<0/7~5
[11-706)
LA!>] JA Y BLANCO, Francisco de Asís
Viajo malo y viaje bueno
/un ,uíe-l.u e-ii 1 mmiii >8 iiúun,citus.
huí e-ii; míe- ¡‘u iu,>’isuxmu ríe- “\.sís Ls;Ihsu y’ B]su,;exc,.
irruí uisu:mu(s>
/>e-m.’uu;musijm’,sx Vm;5:e-s (sin, e-’.jue-txiI’ui:siu ;ie-usmuumsiju—.s).
IUs;t;ufll.íx luí II >1>. mxl, 64. fu. mxi,,. fluí,, tu. jueuc. m:U.
/‘1’sure-u;mux Bs>uixe:lmuu>sí. 1 8£14.
3fFU.z7LE
[TL-707)
El Príncipe soñado LAI>UEN’l’L. Luis




I’e-,<mm»í»t-’m’ ‘Vtim:e—.s (simm C5f ue->’mliu:sii
1ucns>>iusije-s)
I’Jsiu;tíII.ix II. ix?, mxiii. (uní. j~e-~> mxm;.
¡‘Auu;iill:ux Fluí, ti. viii. mxi. 144.<¡;. Ij;i, Ihumí. tu. pe-ne-.. an’!;, e-u.








(Dliii te-uu<us,l cuí .uuxiru y’; u>úumue-u u>’..
Puní nEuma uun.,uunuse-ui(sn.
)‘ra<m<»u.ít’s~ (‘huí uulinísí. f{iixsny>lmu Ciii>>






(iflura te-sitisul cuí ‘2 auxn> us y 14 uiúuume-i>us
1)mus ¡us,imituisus mísil ímusu:muisís
I>e-lsm*E>Jm-r<: (¿n;uxu urs. Nliu u;,> 1>c( u> íski
¡‘J:i;;uílIsux Fluí. II. muí;. m:b. fg. (fi. fui. luí,. f>m—.lux. ix>;
MIxU/708
[11-710]
/.siy,u;e-lsu cm 1 siuxE>> y’ r~ mif;Tnmrirus.
1 ilure-imí mfe- ‘Nuugní (isisuniisuunuu.
I’si;(iim;nsi umrsiuimusm:uilsíx jusujuclcs sucitius iunsíuuuscuutn,s.
I>ers<uuiSJjt?sx (h,í’mmme-nn. Muuir:clui. Mau’y¡um4s. Co,’o.
I>J.i,;tillsux 1>1. mxl. mxiii. ji. fluí, fue-ir:. c:mu.





(liii u, (e-suri 1 cuí 1 siuximí y 8 ,iúuuici’cus.
lusiyinuursí ui,síuimusexii<su.
)‘e-,’<>,».¡e-~~ u;’ue-jníu u. Au;tm’nu. (¿s;e:h;;u)r,tc. Juba. Bsuruuoua,
1 e-muir sixulu>.
IiLuu,(iflsux ¡‘huí. II. muí>. cxl. 144. Ej;. mxmun. tI;>’,. tía. fue-it:. cu-
je-dm; mie- mu; uqums’»m~m»ux 18—1 V—1 £0111.
3110/713
1MW ERTA. Arturo/PAREDES. Amitoujio
El cuarto poder
(Muí sí (nuiuí sil e-u; 1 sí
NÚ,nmnu e>’. sm;e-lE>us tic Is, 1isuitiy’uusm unmsmuui;stxuui;u.
1’e¡sm»rije-sx Vuírxe-s (siur csjue-rxitiu:sír jue-usuuuísuje-’.)





(i)iuma (cuulisd e-mm 1 sím:iuís y 11 miuiínue-y>>’..
LI!uue-tti míe- Jusiun ¡3 Be-igmis>
lusuhirenuui uuisnumm;smxultsí




(liii,> ic.u(i sil e-ii 1 sut:imu y 5 nnmuuume-.u<uS.
luir ts(mmis> u susnuumu’.u:uiism.
I>.-x¡stumxifi-~ux Fiuuuisra. Isí Nvu(im:is,. Rc¡umuu’iervus 1 y 2~.





Re-viii.> lii u’.> e-u, 4 ¿u 5 e:m;sueli’cus y 6 n;úunem’os.
i’u’s>>u>u Liii’>’
LAS<’E’? TA. /1>1
Liluinití mfe- hiu¡m;siuulmu Nluumnme-siu>tus ¡ ¡Xuuge-l ‘lmíííe-’. ile-l
AI;uuritr.
Paitituu;u iuus,uuusr:iitsmx jusíjue-le-s míe-. su]ummuu(suu smue-luíus
lii 5Ei i mi st: 110 tus.
Plsur;hlls;x Huí. II. muí>. mxl. 64. (fi. mxiii. luí. jucí>:. mx>.;.





Oyunuuu e-ii 4 u,r:reus y’ 5 t:íasíeli>us.
Lilure-ní> mfe- I&e-.uii(mu 1>r~m e-, GsmjuIu’>s.
lísiiiirt;is, umial inu’.L:ui(su.
Peusm*is4rte- Vmnm:e-s (smi e-sf>e-ixili>xs>m fue-u s>umísuje-s)







Una reconciliación a tiempo
/‘>mu’nue-lsu e-mu 1 su :6>; y 5 níúuiue-i tus.
iuisiuuu; muxIuí;,.
I’e-msmuuusujmsx /\u;ru ns,. Líe-ni;,. j~e-minái,rhrz Fei’uísmíumlm;.





Iuuuuuuuysuulsu liii’ su e-ii 1 siuximí y 8 iíúuíicitis.
Iil>me-utu ube- Vms> uxisuxtí Líe- luímue-s / Aumeití Vsuu’e-b;u.
(síu (jtm;ysi uuisuiim’st:iit,i.
j’e-msmuuu;jr’u’:.sx fui (uuiuue-us> Fsuxs>le-usu. Diue-v:ituia. Issilicl. Rmxjumxe-’<í.
( u uit;.
I>I.urieífl.>x I>Imu. II. iii>. mxl. 144. ji. cxii,. tul;. ]>cle-.. umu’ju. tXI.




Zsmmzmue-jsu suelsu¡umsu>lsu cuí 3 sumvímus y’ 1£) uíúuí>e-iuiyu.
Lilute-tmi ríe- Nlsimisumimu huís, Dmuuiuhigmue-z /J Nl (¿s>ssuu)e-un>u;u>u.
J~e-txsmuuisq~t>.’ I’J,uuuisis. [irztu.f<>usiki. .\ s>uu>iuu’u. Ssuugsuruhí Xi suuuxu’u.
Xis, u> u.
Ph;,;Ú1¡ax Fluí. II. rif>. :1.144. ji. ixulí. fuum.luuuiuí.¡>cu>x.
Eisiu e-no: 1878.
Radiomanla
(>1 uusí <e-suntsil e-u> 14 lum’u,mue-;mus.
il uue(uu ile N’Isuiiti Vir:muuiisí.
1>s>iir(uuusm mn;xun>tssmxrnfs>.
1>e-rm,risujr-rsx Vi>> xc’. (su, e-sj>e-rit’nrxsíi pmxrsmuumajes).
¡‘IsiuiillIsux ~!ii. II. >1>. mxl 144. Ej;. Ej;t. (luí,. fucie-. hin’, e-u.






¡ECO CQ, AIm:x’mn;ti rm>—CIxsíuhm:s Rosa]ina
La pradera de San Gervasio
(Djue-usu u:m’umííimxsí e-ii ,Msumxinus y 10) mnu’;mnue-íu;s.
[luísjiSEuEiui.ui5u5 uuisinímusí:iítsus.
J~e-IsmBJs,.(itmx ‘Nuntmuniiu;. ‘Nu>
14m~Iiuxs,. (¾umuíhiuusu. Cme—g>uniuu. I~i>s:>.
c:cuu mu.
J>Jshhu<iIJsrx Fluí. ti. uíhu. vI. 64. (ji. uxil i. (lun,. luí iii. ] it-ii:.
Aum’luu’e’tu muu,e-uuu.il’ l’hi rucí rl u [‘i<m>x>>ixvi>xli
311>0/718
(lhuusu te-síuísul xii 2 it:ni>s y 12 u;m’;imne-mm;s.
1 ul~e-(>> ile- \isiunmíe-l NIe-i’iu>>u/¿XumumuuiiruPsnsr;.
}>suitii Isis> 1>5>1 >i45u:iu(Su.
I>e-u.sm;uu.Jrsx Nl’ le-síuusís. \l>tcsuuitus. f~s,numulmu. (hauleus. Luz. Rr;ssu.











Zu’nzm;e?sE cmi 1 sím:tmu.
jirus ;ismu<itxuisis nuus’ui>.ismxii(sus.
Iue-,sm*;;ir~. Amm,síjumulsí. Iím;uxtmíuu’.uu. ‘1 s;lijis’imn. Zsujusute-usu.
F>)sum;dillsux Fluí. fi. mili. :1. 64. ji. miii. iluii.fue-iix. Cxi;
Aum:IuA’mu uui;í,’íuís>I: h”luuuc,ii:i>u I>isixiis.mi>xlm
‘tumytie-la e-ii 2 s,m:(uís y 1) umúunumxiiu,u.
l>s>mui(uutsi iii; uum;si:umtsu.
I’e-usmuuis4csx flsurl>il¿xs. !Imíitmxuisisu. M;uu’mmués. PsncíuiE*m. Corrí.





LISAN> Nl ami~uxo/VIDEGARCIA, Salvador
LEHAR. Frzuuz
Dora, la viuda alegre
Ojurie-isí ciii sum’tuí. 3 rxm;s>>lmuus y’ £0 íuu’;íuiu’xnuu’s.
Liluíe-imu ele jxe-hi
1ue- fiéu e-y (Li1>>>
luushí isis> :iuisi.
Pcus<aus£$’sx (shmumíluu. Isuuiiluu. I)uuusu 1 ¡uuunis,. (huy>>
)‘
152;I)illsu.’ Jxj;;~ ¡1. iii u. u xl i g (ji. iii;. mlii u. ue-y>x. u ‘si
Esu,rmxux Gísuí> ‘1e-síruuí míe- NIsumiuiuf. 22—Vm —1 911£)
Teno~o ea Nápoles
‘‘ii/u ue-l,u u—u u 1 it ‘<u u y 5 u u í’>uurc muís.
III une-u u ile- J ..‘Nigue-s.
II>>’. fusimiitmsnsis uiusunuus>xuiisis.
¡>e-15t)iusqtt* ‘e’uuixe-s (‘.ini e-s
1ue-mutnrxu,r ¶ucrsmuuismjmxs).
P/s,uiríllsi: E. u>lu. txl 64. (ji. mxii,. <liii. ‘ti. priv:. Cts.





El Conde de Luxemburgo
Ojue-u’ctsu cuí 3 sut:t>i’.
Liluue-.tmu tle’tJmus6Jm;s>ui tiis>míe-uusís.
P;uiyimm;isu ummsmuímusmxummsí.
Lmuxe-umilumuum4mu. [)u>tie-r.Jmilie-(síI’u u>m:ijie-. ¡~mvuie-. t>uiui
IUs>uu(dlsux ¡‘luí. ti. iii u. mxl. Ig. ji xiii. nf ir>. jme-rí:. u
Esécux,x ‘Y. Eslsuvsí (Nl síu ud). 1 £)-X-1 £0 It].
LOPE, S¿suutiago
El idiota la venganza de un bandido, o La familia
del tejedor)
/uí ,i;e-Lu ti>:] .um’Euus.
lis>u misuri iumsíuii;smxunisí.
1 e-u’.;» i;í;h’,s Agmí sun i su. Ahidi rl. Auu mi rés. Amutoxsici. Elisa. j uaiu.
juue-/ j tig5niluui. Vsde-nmyuu. Ceuuci.









J’uuui,uuui;>’. míe ~;iiun;e-luu.s<mije-luí’. Yu;;uuui,suxi,isus
Pnsm»;.4etsx X’í;mxe-s (sil> e-sjie-u:il’mi:sir jídusmuuusuje-s).
J’ls;uíuíIls;x FI. :1. 55uX. fu. (liii. jie-ii. >x>.i.
La boda delhnangato0juí .u re--u u u] e-ru) ruximí y 5 uím’nuie-nos.
Iusurriumii. uu>sui,Usm:iursu.
fie-<’.>~~,;~j~.’s ( siluie-ísn. (Yínímlimf mu. (:l~hd. Dmuuu Die-go. Mauiueís.
Nlsuns
14s,nuu. Pmujbtu,íncs 1” 2” 3mu 4t rjmi y fu’. Ral’sneh.
Rmussi (su1isursí. Cmii>>
J’I.u;u~ílla. fluí. (1. tul>. mx?. 64, 11u. cxii,. (ludí, tu. jícre-, e-ma.
317’O/735
T,-amr.. ¡<iii>.
Ls’ VE ¡ ‘¿:5
[11,731] [TL-735)
LOPE. Sazñiago/GARC]A ALVAREZ, Emilio
La cuarta del primero
Zsmi’z.miclsu cnn 1 am:tmu y 2 u imi’mnueumu
Liluue-(u, tic F;u;ilimu G;uut5su A]s’su,e-z ¡ Auíumíuuiuu (Asuse-.,>.
Psun’yi(mnusE umnsmiim;smxn’íisi u uuxeuinmjule-ism (stilsuuuue-uuie- juic]u;ulimi y’ mu
1).
I’ei<mm*injc»x Azsim¡mñlfti. Nimuumí iii>>. 1>uuuííxl uu’uím. (¿muir>.





Puette-x<cu. numotnvru mu mxmussu susí ru, 1 s,u:um;. 2 m:mísuulníís y 4
ntsu un cien’..
Lihuumx<mu <le- (¿uulix’rei Nsí~’síiimi.
lu5ii’(i<um~b nu;suumismxuiisu.
I’rrtt*tqcs Fe-rlcuim:cí. (hliinis,. j{s>mnu>inmsm. Rus>. (hume;
PlanflIflx Fluí. fi. rut;. cxl. 144. ji. mxiii. nf uní. mm;. jue-mmx.
Eshr,;t;x ‘Y. Lara (Nl sur liii 1). 25—mV-] 8£j8.
A,uxIuic’t, mnÑh;sulx Fliuucuuu:ii; Fismxmuwiuxlm.
3110/732
LUJE. Santiago
Tenacilla, o EJ barbero de Casvilia
Dlii;, Ensmirsul cii s,cxEuí y 7 íiúruue’.m’mus.
lí;uitii i2usu uuisul u
I>t-usmuu>.ijt’,u: Alíxxulíle-. Alg’mnsíi:il. Dcufl’a A.smnne-,c’umn. Connuxe-jud.
Se-m me- u su iii> ‘le-u u síu fil sí. ‘Yu’im 1. (¿(lucí.
I’I.;uuiiflsux llu,. xl >1;. mxl. 64. (ju. e-luí. <huí;. jucu’mx. mxli.
ArmxIíim’uu muuÉ.,’uu;. Ix Ultime-u ii-ir> Fise-miwiexxln.
3110/735
[11-736)
LOIuEZ DE ‘‘ORO. Enmíjljo/FUENTES VIEJO,
Lmlu’armlo
El anillo del Rajá
(Iluis> Ee-sm(ysíl e-mil suixEe; y 5 uuúuune-nmns.
lísíniiitíísu mniuuuut;smxm’,tsux jusin(r’x ele- smju>.uintuui u’muumzuuse-iíia.
/‘e-z.suuumaje-’ux (trsim R;uj:’>. I1e-uíuuiuuisi. LcsmIe-. ‘Yigumx. (¿mnrvu.
/nLuuiuilLi: ¡‘Ir,. II. muí;, t:I. 44. ji. cxii,. <luí,, fie-~e-. e-li.
31R9/7X
[‘YL-737)
LOICEZ DElORO. Emilio/FUENTES VIEJO,
[T1,733] Emiusudo
LOPE. Santiago El barrio de La Viña
Las cerezas
Oluis, re-.iti’snl cuí 1 sím:<eí y 3 umúuume-ntms.
P>u lumia, m’mimmnm;,’ímxi’iisí (‘.imm e-Iní~ 3).
c:mu





Z,uuzíucl<u u—ii 1 símxtmu y 5 num’umne-ueus.
fuuimi<sír., iusuiní;svxi’umsí.
I>e-ls<*nS~Ji~: A’.munnr:i¿uui. (susisuutu. IYiiue-me-n’imu. (muímu.
Iu)<uIjJiIjix FIn>. JI. muí;. mxl. 64. ji. mxii,. mliii. <mí. ¡uciLx. m:mu
M7<0¡734
/s>iit;clsu e-ii 1 síu:(m; juu¿ulmugmi. 4 exusErliví’. y 7 níúm,ue-ímus.
1 iluye-nuí mle-Jtn ;é (sui’rÁsi f(m;luunr;.
lu.>,(Iulil.l nuisun mísuxinisí.
/‘e-,sm;u ussfr~ux (¿mi s,t xii;. J cue-zs,n muí. Pe-se-alfleu. Rosaíim,. Coro.
Iulsuuu(u/I.ux Fluí. ib. eubu. mxl. ¡44. fu. cxiii. <fui;. jueur, e-u.
I’e-mxlru míe- moni
1, usxstuur 191<].
¡‘Sir e-u uuux 1 1».;> í>.; e- ( Se-WI<u ) . 4-X 1—1 91 9.
3110/737
[11,738]
LOIt/ DE [ORO. Eursilio/FUENTES VIEJO,
Ful m.sardt
Elmnonte de la belleza
l>xuu,lsu.sisí i:m’uuiuiu:tu—hiiiu:iu— lusíilsílule- e.mn 1 acto y ti iíúnieivus.
¡ fue-mu, míe- A: ugní (susiimisi¡imu ¡ Aiíge-I Cus<iuthimu.
l’sunIimt;us> misil muisuxui(su.
ICe-tsdAi:j¡e-’sx (Asimiuile-’. ¡ilue-ns,mnu. Nijuumí. Pijul. ‘fiEl. (¿oi<i.
fluí. ti. miii. mxl. 144 ji. mxi,;. <liii. j>Cic, e-u.
r’~mEz [‘E T~s?<5 /124
E-mime-u no: ‘Y. 1».;> ~mun(Se-milIs,) .30 kX ¡-1 911
317Ui738
I’Lut;u;lIsu: ¡VIii, II. tílí. mxl. Vg. <ji. mxlii. lun. jie-ie-. e-u.
/tguniumu: 1. N mcm lsum(es (Nl sud] uit>) 11—1V—] 913.
AffO/742
[TL,.739J
LOPEZ DE TORO Ess;ilit<EUENTES VIIJO.
Eduardo
El peligroso Mochales
Zsíí’¿mue-lsm e-ii 1 símxluu y 5 íuu’summe-umus
Lil uue-i u u ele- (¿su nl,,’. (¿su use-II e-’.,
P5umiiuuíísu iuiuíiumi,uuxíiisu
)i<.75o¡5,p.m.: Vuit :e-s (simu e-.s~ue-mxsIim’su¡ bie-isuunsiie-s>
¡>lsu,urfllsí: Fíní. II u >1>. mxl. lg. fu. mxi,>. liii. fíe-it:. uxtí




LOI>EZ DI TORO. Emilio/FUENTES VIEJO.
Em] uamtlo
La justicia plebeya
Dr sumís jíuii:>u—Os>uiIs’usiiu:tm e-ii 1 sEuximí yO miúuunr.imus.
lsl>tetiu>le-.u1;u,um;e-l (lusive-’.
I’s>u(iimiysu unm:,mítus>xiimsu: fusunEe míe- sijum,uiE,ui uimauiuscxui(a.
I>e-s<muuuusqets: }tyruusufe-s. Fsme-fhuuu5n. ln,csilj,m. Mismil. Pal’cmnsEfcs.
1>> iii l’e-u Omu. (tu uit>.
I>I.íuumill.ix mV! u. 1. iii. mxl. Og. ji. mxiii. hin. ¡‘civ:. mxu.
L’vqe-surL 1 b)tum1tue- (Se-milIsí). 1 2—X—l 911.
3110/749
LOPEZ DE TORO. Esuiim,
El teléfono
Ojuia re,sutisuí e-mil sum:(íu y’ ‘2 uis’huume-iuis.
Pumunimmuiiu uuisuuusmsuxiiisu.
J’e-usmunsije-sx Anmthnm%. (¿tulse-ije-. l>uiisi. Rsuuuuite-z.
¡‘huí; mill:>xliii. fi nl u ml hg. mxiii. ji. liii. mm;. 1ue-u>x, mmi.
3110/740
[11-741]
LOPE! DE TORO. Eís;ihu/fUENTES VIEJO.
Eduardo
Flor del campo
(fluís, tesítns,I mxii 1 sím:uuí y’ (‘u uuu’uunie-itus.
Psuiuitm;nsu iuiH isis> :1,15,.
¡‘esmarífr~’sx Deuuí Bcuíi:uu>hmu. Fsiuuuiminí>>. Gíe-gi>ui>u. Ju;suuí
Aunimunmir;. Nlsiyisu. Olivisí. Dimí, Qu;uuitxmi. l>uie-iihlsis (huí u..
¡‘Jsjííhllí: FIn,. fi. muí>. mxl. Vg. ji. uxííí. mliii. ¡me-umx i:m;.
311<0/741
[‘Y1,7421
LOPEZ DE TORO. Eunilitxu/FUENTES VIEJO.
Eduardo
La canción de] trabajo
O]uu;u tcsuuusul e-mu 1 siuximí >5 ~
Iiluimx<mu ele- .Juus~ (Jsuiuisn Rmml’mumui / A. Illsiuie-s Biuiye-g>>
luusní imísu:iitsu.
.I’<tlsuAi;J/t,x Auínsu1utilsi. ,‘Nmxe-luu;txlue-. Psuuxi> Ssulvs>uluun. (huí>,
[‘fI)? 44]
LOIuEZ DE TORO, Emilio
La patrona del regimiento
/suus’uíe-lsu e-ii 1 utImí. Fu rxmusuufntus y 5 í;úuuie-nmis.
1 luicímí míe Fe-nuusuíuu>mu Aluíusuuissr y Lsuyne¿ ¡ Fe-muauudo Gil de-
u xii >1 e-gui
I’ííniííííí imusnni>.ism:n’iysi.
¡‘e-uso,,síje-mx isuin> luí. Nl uumsjsís. Emis;;. Silvesrie. Cexuimí.
IuI;I;,¡flí. ¡Viii. 1. uilu. rxl. fg. ¡u, e-ii,. mli,,. <sj. pere-, e-u.
¡(sae-u íd,: ‘Y. Di;>~u e- (Se-villsu 1. 23—XI 0-iI 903.
311>0/744
LOPE! DE TORO. Emilio/FUENTES VIEJO.
Ix>] Liai ml ti
La penetración pacífica
( )fuysu me-suiusul cuí 1 suixití y £~ míí’nmicirus.
Jil>u e-muí mIt: Nl. fe-,í,Aíuule-z I’sulnnncie, / Fe-dio P~íez
¡‘e-limar mil ni.
¡‘síu (Sumuusí 5ii:>uit;sm:iitsu.
¡‘e-usmuu;.)jt-s \‘mum:e-s (siím e-sjimxtxil’im:sir pmxi’iurínns6e-s).
¡‘LuuutuIIs,: VIii. fi. mili. rl. 64. E1n. mviii. <hin. perI:. mvu.
L’sqe-mivuV ‘1 I>uu>1t,e- (Se-;i??sm ). 22—li—] 90)8.
3170/745
[‘YL-746]
LOPE! JE TORO. Emilio
Te-ii>>’ ¡mmi>,,
L’’iE7 fuE 7’ufx’’ ¡ IV’
La viuda inconsolable
C)luu u ie-unu,íj e-li 1 suiEmí y 2 imm’umume-u mus.
Ps,i riiui su uu,umínu’.m uit,>.
Pc~<sm*uabx Ejuil~ui nie;. Di ultui e-s
I’Jsiu>i>iJ;;> Fluí. JI. muí;. mxl. lg. ji. mxlii. liii. ]ue- ir:. mxli
3110/740
11-7471
LOPEZ DE TORO. Emnihu,/FUEN’IES VIEJO.
Eduardo
Las tentaciones de Pío
Avmtumthínsm uimum:muiiisi e-ii 1 suuxnu> y’ ‘2 mumiuuie-n mus.
Lihuucimí ile- Ixiusi’itjmuc Luui:u;ix ¡j>usu~ ile- O sísuní;.
Psiunirmuiun uumsiuímist:i~msm.
Pmxusms;sujesx (¿uit:] mmmi. J sís>n su. 1>1>.
PJ;Juufril.;V lii;. fi. miii. mxl. 64’ ji. u xiii (liii. uní>: mxli.
Lutue-,umuV ‘Y. l)m;mjmne- (Se-~illsu ) ¿—Xl ¡—1 10]
311>0/747
ohm re-su(ysíl e-ii suule; y 7 ím~uuu,cimus.
>suuimiuu su uius;uuus’s xtuisu
I’e-usmuuusqu’?íx juisuuuimiu. l>ilsui. I<imxsuuulmu. (rut>
,u¡.,,,rÍl>u;> iVíní II. u>!>. mx?. Vg. Op mxi,,. dimí. pete. <Ii.
317=1/7W
[TL-751]
LOI>LZ DE ‘i’QRO, Euríiio
Maldición gitana
/sii’umne-lsí e-muí suixiuí y 5 evusimiutis.
luí e-mm> míe- (tsun!xms L. Obmmím,mlmu ¡ Gnmxgmumicu Esm:mubsmr.
I’sif me-le-’. smme-luuus nuusuuimusu:uuiuus míe- 1;> fisnule- cíe- ahiluumi;hu.
j’tv,<mmurtijtt: ( :uuuusuilsuu:iu’íni.Jmísuui NIsiunmicí
)x.suue-uuuuVl e-s>i muí— ji u,:>; l>m;ííi;e- (Se-vifisí). 1—IlI—19[12.
311>0/751
[11-752]
[11,748] LOI’EL 0FF URO. Ensilio/FONT. P.
LOIuEZ DE TORO. Eussilio/FUEN’lES VIEJO.
Eduardo
Letra a la vista
Ohm;, tcuu<u’sil e-ii ib sum:ymu y’’] uiúuiie-uius.
i>síuhr>.misi umisiu,usrxuitsix jis>nie- ile- Sif >L;iuisii mrtsuuim;s>:itsu
JiJs;),fl))s;V jI, mili. mxl. fg ji. mxii;. tluii. jie-iix xli.
3110/748
[11,749]
LOPEZ DE TORO. EuniumS
Los primos
Jíngmue—.me- m’u’uuimit’mi—liuimxmi cuí 1 suuximí y’ 4 uuu’uumie-u>>s
fusíiyurííys, ímmsiunínsm:uumsu.
Pe-usmuuiafrtsx Veimve-s (su, e-s
1ue->xiliuxsur ]ue-tSuuumsuje-5).
PI.uuuoYI.u’ FI. muí>. ‘1. ¡44. ijí. mxii>. iii:; muí jue-umx. u:>.;.
3410/749
[11,750]





()lmu.í te-suinsíl e-u 1 suixuuí y’; uumhume-icus.
1 ilmie-uu> ile- (<síu ¿iii A. thílus,uímm.
1>suiuii;;is> uuu’,i >1 SmximiSi.
¡‘e-u’.muuismft’xsx V>um: s (‘.iuí e-sjue-rilmmxsur jue-u’sou;sijcs).
I>LíuuuuJJsx IVíuí. ¡ . >1>. mxl. lg. (ji. mxi,;. liii;. <s. perí:. e-u.
Ix.sume-uumu: file-li Ls,niímsu (Msímlíiml). 2—IX—1910.
‘1,svln;mu >)flu,’nu.u’v E I,m’ijue-z míe-l hurí (Se-umifl;u).
317=1/752
[‘YL-753]
LOIEZ DE lORO. Eunilio/MATHEU
Un drama d« Calderón
(>1 uusu mnsiursul e-a 2smxtmus.
(‘smi ui<í;rsu uuusur’ .usu:uimsi: 1usumie- ríe- ;ujumjuuin, uu;Munjstxnisu.
Ie-usmumr4rx’sv Vuím:e-s (silí e-sjurmil’ím:smr fieísiummaje-s—).
j>fl<~w/ II,; U. eu?í. mx!. 144. <ji. mxiii. dimí, tu, ¡ucie-, e-u.
3110i753
[11-754]
¡‘díEz DEI.IÚSA. ¿acauias/UBEDA, Eugenio
El leñador
/.sius’u;e-ls>u>’>uiuiixs, e-ii 1 smíxiuu. 3 m:usueii’<ís y 5 nmúnnenvus.
Tu’.uuu.u Luís..
.Thf’L’Z M’’HTEIJE(;Rus /12>’.
Lijmne-tu, míe- Nlsíu,íue-j Nlsuiisus.
I>suí<iim;usí uni;,mmm;smxuíisu.
I’e-fldmuu,;uj.~m• Ve-nisur iii> u. (¿muí> u.






Ojicisi cuí 2 snm:rmus.
Lijuymximu ‘le- Etiu;.uni luí Cuuíízsiie-y. míe-] (ts>suillm>.
l’;iiiitíiisi umus’mn>.;sixi (si iu;uxu>uuu;>le-(su.
Iue-,s»uhís,/u,ux ,‘\m¡suiii. (uuille-uí,>iumsu. I.s>uiis]smii.








Oíie-umxísu mxiii s,rxim;. 4 umusuulíu,s >1(0 u>uuum>e-c>ms
Liluucimí míe- Mig~ue-I Niulímínsí ¡ Ri>:s>uiiuu (Ssuu;zsile-yuOe-l’ltmuiu
Psiimit’>.;isi iuisiuumísixuimsí
Pe-ssmuzi.,fr~: Crunnmle-. Ele-rus,. fui. lx’silulm>. Siuui>’uni. le-mu. ‘ijíuuy.
(¿tuumí.
PJsumníJjsux Fluí. fi. cuhí. rl. ¡44. i~u. mxiii. mliii. jue-ím: sun]>. mxli.






Lijuicimí mlmx (:suuiris míe- Auiuie-u,uls’uuiz.
fusui.<i(uu.n umnsiintisu:uit,i míe-] Ii>’ 9.
f’cist,uajr,uV Livia (sium e-s1>e-m~liu:ar cl ye-síu).





f’uiiue-uru6x. s.uuiie-?e-’.uxmi e-mí) arximi y 4 umú,ime-i’mus.
1 ~huie-iuiiOn Rs>iuui’uii 1.ui1iitz—Nloiitituitgio.
lu.míii(uius, nuisimit;smxrmn;m.
1>e-zsmuuusqe-s: Fi Fiulcí. Isí lnii¡mmtuicu. cm Peque-. el Rtuuimauumumnes. el
/.cjue-liuí. e-i Ve-ilmitie-;.
JLuuunflsux Fluí. fi~ cuí;. mxl. 64. op. e-nl;. (luí;. ¡ue-i’m:. cxu.





1 .unui.ísí.u Ibm> mí—un uiunus’,mimxsi cuí 3 uum:<rus y 7 e-uunm¡umís.
1 ijuie-muu míe- Fe-níísuímuiru N’lsiic¡ucz ‘fiusmuim’. / Pemino Llsujxuu’és
mil iii
~u5,y~e-mfe- ifilui>i5i1 uursímim;seruiisEx Iilune-rti uinsmlnusexxu,tvi.
)‘rusmuussrje>X’mim:e-s (‘.ini cs¡umxtii’mm:ai fue-isrir»Ejmts).








5u -,u 1 ut-irm y 4 mnúunmcrrus.
Iii une-ru>: (¿su mímus Fmxuuis’u,utle-z-Sjmsuw ¡José López Silva.
1>;uiiiií;isi iisiu;m;smxiitsu.
¡ ‘e-lSd»iV)t$ t.; tUi dm u. (.isflmu- (¿mure> -





tificce-isí e-mí 1 sumxEmu. 1 jumóImugví. 2 exusE mí ros y 3 umúuu;cnos.
¡ u uie-iui mi Auun>ituiuu 1>s,stu /Jmuamjuñn Abati.
lísumtinuiysn u,suuml;sexints,.
I’e-u’sm»i;ije-~ \~ (simm e-sjimxmil’mc:u,u’ jue-rsmuuusije-s).
I’huusuillsux Viii. (1 muí;, ex]. 044. ji. mxiii. liii. ¡icie-. (:12.







Zmímzucluí e-mu 1 >nm Ecu y 3 cusívíros,
Lihuucití ml mx Rsíxuix’ui m Ase-uusiví Nl sis ¡ ] misé Rvuyo míe- 1 e-Cuí ¡
Rim:aumJm, Sc¡uú]vmxrla.
Psi u’ti tuisí luíafluí 5<:u Es’.
Jeif.«umu¿qcsVJmlsíum<Jt:mi N’rulme-.. Tít; In,usuuimu. Tmum<ñ;sí, Tmu,íimí.
Rojsís. Suilucí. (¿mívmí.
Phs,6iJs;: FIn;, fi. lucí. e:?. 144. Ip. mxii;. ilíuu. ¡uní:. e-u.










Como los ojos de mi morena
Clii a Ecsurrsd ciii si>’:imí y’] uuCíuuue-n mus.
P;uu’(itui;u iuír:muuuxjule-(sm umísmuiu’.m:i’uis~.
I’rx,s<,u,sije-s-sx Cl!,>.,> juirsí. Rsuín;irm;. Rnissuiit;. Tiñuim¡sit¡. ‘ful;>.




Cnuuuucumr;nuivus un ha zsnrzmmebsm cuí 1 sErxírn. 4 v:usuib;rus y 6
m;uluueutis.
Lilure-ro dc Gcum;zsílmu Jtxu~’e-i / Eummilimu Ch. <leí Csistillti.
Psírii<s;msi níus’iuuse-nurs’.
so ajes: Vvue-e-s (súl e’.¡ucmxil’um:s, i~ umxrsnumusuje-s) -
I’lannr’LI.ux ¡‘bu;. 1!. oh. cx!. Vg. o;;. mxii,. fluí;. 1ucre-, e-tu.
E,ubr,um,V ‘Y. Mini <ñu (Nl smu 1 rumí) - 1 6—IV—1 9(19.
Cuidado con el aire, o La puerta cerrada
Clii a te-,u(i alen 1 sucímí y 3 un ulicí mus.
ruin rimuu ,m umm>uumn. stxrimsí.
Pe-ísc*r#sx Azo’ ‘cima. Nl;, vgauita. Rvussí. Pohum’u rpm;.





LOZANO. Francisco El pilar de la victoria
Quince minutos en globo
Zsmr’a;e-la cuí 1 ;ímxtvu y 4 nuúuuie-ncus.
].ijuucmu timxJniav>tnh, Paul e-rsi.
Psumvirxuran uíísms,usmxu’itsm.





1’ muca;a liii v:r»u rligiu>’.>> mt’; 2 su ev(mnu.
Liluie-im, míe N’Isín;mumxi N’lumt:lnaiiru.
f~u>ntitmuns’ funsni’Ismxn’itsi.
I’e1sm*s~b~’x Vv;>’ e-s (iii; etuu1iemxil’íe-snr jxumxu’svum;sujmxs) - (¿mu no.
PJ.unsílL;x Fluí. 1. o!>. cl, Vg. lp. tíut. tlíuu. tu. petvc. mxu.
Fe-dL> mlt-mXnifx e*idn 3-Kl 944.
£‘Qt’,uox Zsu isigí ;zsn. 12—»] 944.
[11,769]
LUNA, PaLI ¡MORENO TORROBA, Federico
El sueflo dc Roque
Ol>n’sm me-s~na] mxii 1 mnííunue-imu.
tusíiE,tuisí rmmaumustxuilsi.
Of use te-su tiud e-un 1 sumIr; y 8 míCuuimx mmi’..
PaiEimxmuism unu]: usrxiiysn.









Ssíiunetmx cm; 2 amx(mus. 2 mxuundumus y’ 11 ríúmíiem’v>s.
Librero mí e Félix Gvmus Azuugis;.
Pa iii turs’ una,sus e-sim;,.
Perum»u.#xtt’ Ele-imita. Fltuu’ui. Psilvuunisu Venusuuucimu. (¿rurmí.
Plsm,uiu’llsux ¡‘luí. II. vuhu. cl. ¡44. ssux. ji. <pi. mini. juemm:. mxu.
La corte de Júpiter
E mus;, ym; e-¿umuí i mxm u—líui mxvu—ex os> vuig;mrm te- e;; 1 sí e-tmu, 6 e-ma su>i ros y 5
fluímier’;’..
Liluue(mí dc Rvuge-lio Pérez Obivunres.
Ps,vi, oía un su mio se-uit;,.
I’e~sm»t;ys lun Dimusun Fvu ironía, J’mmm’.inta, Juno. Mimucuvun. Venus.
rumí.
P>suí;til/ax Fin:. II. mii;. mxl. ¡44. E];. e-rl;, [Viti, jnei’mx. e-u.




La gata en -antada
[1h771 J
LUNA. Pablo/ECHEVARRíA, Victoruxo
Granadinas, o La fuente del avellano
O; ue-ucts, cuí 2 snmxmos.
Lilmncumí tic 3ilv;m ¡ Jeusé Tmxhls,e-e-lur.
Pu, 1hib is, u); u;,ma mmxi, O.>.
Pe-usmsí:j.-t-sx (¿i»ukmu. Clíikmi. (‘líekmu.
NiuxkÁ. 1% ikituu. (¿muto.
J’Jsí,uúflsn: FI :u. 11. viii. e-l. ¡44. Ip. y1;>’.
(¿lmmiko.Juummé. Kotsuk.
<huí. ],eurx. allí. mxu.
Ssmiuuete luje-o mxii 2 une-ros y 2 mxu;mml rrus.
Liiure iv; el e Fr;’m , mxism:mi Lvi sunmis, (¿sdw u ¡ Frius’ rti mí Nl miiimuz
Nlini muz.
Pariuronun fliaumbse-mutsix ¡uan<mx tic ;i1iutimkmv tuiuuumustxuir;u.
Pexrse’n~Hx Fi’asm¡uitmu. Psi sO; n’su. Ru ¡hiel. liñínlsí ml. Ysisí.ky.
C:vuu’v;.







Ohíra le-a tvs 1 mxi, 1 une-O; y 3 x;úruuervis.
P sir u <sivsi u; ‘símil;’. vxu’utsm,
XrsuúlVm;. (¿liv;>’;. Lev;. Remxsu ved;,. Si,uieóu,.
I’la,,Úlls>x Fui. II. muí;, rl. ¡44. ji. Ipt lun. yuevc. amp. e-u.
LUNA. Pablo 3110/775
La boda de Cayetana, o Una tarde en Axnaniel
Ssmimnt—vtc buje-mu en; 3 cuatiucus y 7 uiCuuwumus.
LihiurEví míe- A.ungetl Tmuiics míe-! AI;~n;nmu ¡ A;nmeuuúvu A’.e-uijmí.
Pumr iii; ns, iii sunnl st-uit;,.
Jimxusmxsergrsx Aa;kufii(um, Caye<smnum. Eumiim¡uet’a. Fulge-una.
Sevmxujuuu;mu. VemíusEisíí mm;. (¿muir;.
PIsuuuhflsu: FIn;. JI. oh;. <:1. ¡g. r1u. e-u’;. <luí,. pery:. mx>’;.
Cm~nx,x ‘Y. A;ívílví (Msíml mit>). 28-IV-I 915.
311<0/772
[11-773]




II unuutursE mi n e-m’umuiie-mu—limie-a en, 2 siclos y 7 nusumíuos.
Liiulelmí dr: A,ítmui mit; Puusexu / Fu’snínismxmi Tovu’mxs.
Panijíma mu> ji; mxenu;plr15, ‘II 5>11 ul su: u’>>;,.
14,stunsujr-ts. (¿1 íivm dii; - Dríímiii <gv; - Hi¡auimi. J uiiuua. J ;nuumelgo.
Jebe-sus - Mismaiza .Scu’snlinn.
Pls;uí(ills.x ¡xlii II. olí. rl. ¡44. 11u. <Iii.. <lun,, Jímxv(x. e-u.
EmsunuimuV ‘Y. Nl miEl;; (Muití nití).
A, <xIil;’m u m ‘u uVí” ial: A it xlmivm u de Psíh uIt u Lis,u;,
317<0/775
Tu’;,nuu’ 1mS’> u





La tasca de Goya Oro y sangre
01 urs, tese tral e’ 2 a <VS<us.
P sur hoi5u iii su;;u, e-iitu>.
Peísm~zutu.’ Vmumxe-s (sin e-spmxmxiJ’icxsur jíe-nsmuuíumje-s)
pfl,jsjjj;,. Fluí, ti mu!>. mxl. Ig. tp. tpt. (buí;. ;ie-rtx. e-ma.





tui zucla e-u) <2 >~m (os y 12 u núnín enmus.
Lii; i’e<vi de- L. Teje-mb ov ¡ L. Nl biulmuz Lmuvcuire-.
Psur<i<s;nsu uui;Ellu,ut:uiisn.
Pe-ust*rífr~ux Vexuces (Sun mxs1icvxil’im:sny 1icx.i’st ummsuje-s)





Ohuimí teatvsul e-rE 10 i’.úiuurx—.itus.
Psureituu’sí uuisuíiuse-uítsm.
f’e;sm»usufr~x Vexim:e.s (sin e-sjíe-m:ilicsu y1 utirsomi;ujmxs) -
J’Jsíniilla. Fluí. JI. r;ju. mx]. 144. ip. ujiS. <lun;. 1ue-ns. suijí. mxii.
kfl<0479
[11,780]
Zsu uz ma e]a nielmur! ‘sim s’u líe-sí crí 1 su <>5<> y 3 e-u sevl umus.
Lihire-Eví <le Miguel Pou<mxul¿s.
Psuíli<sínsu mnsnu;uscxuutsu.
Peusm»isifrxt* Ve,mxmx s <sin espe-e-ifutxsnr í uersomu.ujcs)
PIsiu;tilIax ¡dii. II. míhu, cl. 144. t;;t. ci’!;, <luí;, fluí, e-u.





II unio; surI a va,í >1 c~ifle.se-su mxii 2 uue-trxs. Fu e-nisue]105 y 7
ununume-ros.
Lihuucro de J mus Silvsu Ai”rnuunIuui’u ¡ Euuuje1ue fx>a sri.
P;mn’uiruusu Iiuatu>’ st:i’utsu.
J’ttlsr*i¿gttsV Em;,. Filouixueuiru. Nmuvisu. juuumiuisudoisns. Pniuíimu.
Smi ¡ulimxi mu. u iii rvi.
Plsuuírillax Eh,. ti. cutí. cl. Vg. y¡;. pi. <liii. ¡udc. síuj,, e-u.





(fluís, te-umtrsml e-mí 14 mnm’uuíeuos.
Pautiinan’su muía;; kistxiunsi.
Pcusm»v4e-¿ux Vmum xe-s (sin e-sj umxtxifít:suv ¡icvsmunusEjcs)
P/síuítilL>x Fluí. II. viii. ex:). 1m4. ¡u. e-uit. fluí;. jucie-. mxu.
3410/785
LUNA. Pablo [11,784]
Molino3 de viento LLANOS, Antonio
O;‘e-isis> en 1 sie-líu - 3 e-ríamiii us y ti lila); eiim>5-
Lih ine-r mu de- Luis Psmstxusul ¡‘mulcus.
P;uu<iixumsm u)isuunuseu;Isu.
I’>tjsiui~íp-s: Al?>e-itt; - Gui><~ . c~ uu tsi; í. Al;’ug’<m uifuu - Em un;> mu -
SErum:k.
I1s;niills,x Rin. 01. vil;, mxl. (44. ji. mxii,. miunn. jue-n’vx. suul;. cxvi.




Euussuymí ge-mícusuJ cxC>nmimxv»Iíuitxmu cii 1 sncrmu y 7 uíúxuíci’mus.
Liixuírieu e) e (¿ .xumxuue-s» ¡ (¿sísuilhuí Suuíismu;mxu.
1> smi(itsuusi ui,suimuse-íd;,.
Pcusc*is;fri.mx Vr re-s (siuí e-s¡ue-e-iI’umxsuu ]ucistuuuuje-s> -
J~j,;rj}l• Fluí Ib. miii, mx?. ti4. q>. e-muí. - fiju,. <u. pcue-. cmi.







(:usnmj it; hiuir:tu e-rn 1 s’vxmm y O xiúuuue-mvis
Liluue-tuu m>ejuusm4 Csuzuujutxu Ausuu;u.
[leusjusnu’titursu s uuianuuíse-u’>t:, s’
Pezsmn!ft’s’ Azum]im4s. (¿mulm’uuu. Fusmy Aunrmuuíio. Rotiuigti. (¿viii;.
PI.í,,uillsíx Fluí. ¡1. muí;. cl. Vg. <p. mxiii. <su. pene-, e-u.
¡isÚu’,itux ‘Y. ele- 1;, Zarzue-ls, (Nl;, rl virl ). 4—X—1 879.






Zarzuelsí míe- mx(is<silumluue-s mmíuumsíums’s ci, 3 suctvís >15 inúuuue-rvus.
Libre leí (le- Jvusé Gruí izsile- ¿lxi;, srm;r ¡ ‘fmuníu sis Btu irás.
P’uníútursi nísmziusmxu’~tsí.
Pez soir~jexs: Vmitxcs (suu csjue-rilim:ar jue-rsmuuísíjcs).
Plsuruullsux Fhuí. fi. muhí. rxl. Vg. u;>. mjít. liii. tu. fue-vm:. mxu
Essze-i;m,x ‘Y. A1uolmi (Nlsitj vimfl. 22—NI ¡—1 922.
Psurri<suía uuís>uuusmxuntsu.
J>eismiiisgetux Agmusmhuuu;uisi. Jtis¿.Ju;uuu. Lce-uuu,huciui, Mmxm,ufrus.
Rsutsue-l. Bimxsmitlmu. Ruut¡milJui, (¿muir;.
I’lsuuihfls;x Fmi, ¡1. muhí, mxl. Vg. <ji. ciii, fluí,. fíe-vm:. suuir. e-u.




La corte del faraón
Ojimxvcvs, lunluIiu:s, e-li 1 sít:(ri .Stxuatlu mus y ti uíúíiíe-mmus.
Liluucvii <fe- Gmuillmxn’unieu Pmtvu’iun ¡ Mng’~;e-m P~damitis.
Psunruuxu,ísu ruiauiux<mxriís;x ¡usuíi>tmaisn ¡mMe» mujul jtj~,.
I>ttiS(fli$tV 2Úui¿uni. (¿vu¡imxymi micí Fuuuuímuui F<nu>ucu,m. Guam,
Ssuvxmxum¡mume-. lsnuu;ncl.Jmusé. Lora. 1 ur,0<ui Rs,, R’atjue-l.
Reina. a]cclm. Sc]. Se-flná, Se-mm Suu ‘Ya Coro.
PIsuuurillsux Fluí, II. vihí. mxl, Vg. iju. tjut <hurí pmxiv sup. e-u.







El libro del destino
Ohuus; re-siria] e-sí 1 símxmm; yO iiúííímxieus.
Lilumcrmu <le Siuimtsimu De.]g’sim)mí.
ps,vr’><s~u.u uii;uuiluímxuitsu.
Pe,sm*i.9tn’ Disululcssis. EIe-unsí. ¡m>s :í Msuuimlmís. It;’. 7 fíe-vxsumirus.
Ssuixui’,nim,vu. Smxvxuimili,umu. (¿muir;.
PJsuutilJsux Fluí. II. vuhí. mxl. ¡44. r;>. cmli. uhíu,. fue-mv:. mxu.





I’uruI’mxt=s~vxt’uuimimxmu—liuivxsí clii sur:tiu y 3 uxusuulímus.
LiIuuexumi ube- Auamimmimu lísistí /Jrusímjtííui Abisutí.
N’1e-lmumlu’snnssn cuí 1 sie-truS e-usnv]umus y 5 unúuuseutus.
Libre-mm> tic Jusí’>; II. Iívuuít.
Psi viitu u’sn lii sim; sc u’uI’a -
Przsu’.srxu~~x> Andiés. Be-ion. CIsuis,, jsie-mulumu. Cou’o.
¡‘huí; al?;,: Fluí. fi. muhí - cl. Vg. mju. mxiii. tbmn, perc. -a ip. e-u.





Me-.Itum¡n’suui su mxxii 3 sucttus y 5 cuam¡imus.
Lih lic E o ml uxj s’u mxi (¿u’ 1 idI mí Lsíjuie-ml usí -
Puní Lima imusiuiusvxiirsi.
Prisrais*t.x Vmumxcs (si; e-sl ue-dlivxsu y jieustuuísnjes) -
1’kinti¡s,x ¡xli, fi. mihí. ex:! J~. tju. (fui. <huí. fuese- .snr’p. e-u.
E>s(,u,,ox T- NlsuiEñí (NI íd mit






La tabla de salvación
uunsuumusvxi’iimusx lijuie-vmi uuimxmxsíuitigusul’msnuio.
I4~suAn~ire- Chsíhuv clsí.Jmxsíisillsu. Imusisí Msuuií,el. Nlsímnm;lm;. (¿muir;.
J’tsu,uÚIlsu ¡‘Ini. fi. vii>. mxl. 144. (tu, viii. <liii. ¡le-vm:. vxu.
)‘mxdxutie-anujuúms’>%uír 1922.
Zsni’zuelsm cmii snr:imu. 5 e-usumiurus y 4 uuúuuíei mus.
Lil uvctm; tIc Sixuiesiví Dclgsu mí mu,
lisuuEjUjism uumsfliuse-iiisu.
Pe-usmízmsujes: Auun1usunmí. AEiIsm’>itu, Gsifvmxz. Julisu. Luisn. Msutilml e.
Pilar. (¿o mv;.
Plsu;;tíflsux Fbi. 01. muí>. e-]. Vg. ji. vxuii. mlii;. pele-. sni’fi. <xi.;.





Zsivzumxlsm cuí 1 sírxtmu y 3 m:usimíitís.
Liii i’el u de Art mmii u mu Psusru / J tusí m1ufi u A lisié.
Psuviiri.ívsm nmsu,muscuíisu.
)>rlsm*J!etsx Am! e.lsuit 1 su. (¿mil e-gisil;, s. IT) ese-siml sí. J mx le-ísruí u. Nl iss
Ke-rry. Mmuiíme-lcm’imn. se-is Nlmismjucne-uris. Olvimlmxu. Suuuitli.
Ven u sin mxi mu.
I’Jsu,util)s;x Fhmí. 01. ohm. mxl. 044. ti;. Ejim. thunm. jucie:. liv. e-u.








Ruido de can panas
(¿mununrm¡uuu himumxuu e-sr 1 >nm mu y 2 unlínííe-umus
I.ihuic(mu míe- Aaut usmimí Nl. Vie-ugmul.
l
1siitsriiisi iii;’, u.; srxi’uisi.
J’e-,smuuís4r’sx Vmimxm,s (si’>, e-s
1ie-e-ulirxsiv ¡imxrsvíui;uje-s)
Plsí,íhllsu: FI. mxi. mul’>ms. sur:.





lisuirurlisí Iíu’itxsi—u’>nuje-uie-ga e-ii 1 sím:rmu3 e-usnmxlrmus y 2 nuúu,ncros.




Peus<»rijeux Buí, iv) si. Jusí’>’.;n. Isis Hmuvsns. Luis;, ,>M;ui<ie- de-
fImurcí. dF cío
3.
¡Vsi;; milis;: FIn,. 1. muhí, cl. 144. <p, e-muí. tbsi, pele-, e-u.
LmzzczMu: ‘Y. Eslsuvsu (Nl sim] mimí ) ,-‘l1-Xu’-1 907
Zumnzíue-lsu mxéuu’>íimxsí mxii 1 suv:rmu.
Lihunctmu ele- Luis Mifisí.
Psívtsmmíisu uui<iiuustxiuisn.
¡~-~sm*us¿~-tv Vr,e-mxs (tui,; e-si ue-txi)ie-sui ¡ue-useznsuJ es).
PIaíi(ills,x Fbi. (1. mulu. mxl. Vg. tju. r:ním. thuní. <si. 1ue-ic. yxu.





Zsurzue-bsu es; 1 siclo y 3 cusí’) ¡mus.
Liluictexí ile- Rsuumnmuui Nlmuiclí ¡Jeusé Feiuisinitie-z Bsiymi.




(‘)huvuu tmxsumvsml mxi, 1 smm:mvi y 4 uni.’uínmxvmus.
Li? uve-mm; míe- Jvu m¿ Am ige-bes.
Pavti<sui’su muismí ¡i.i.sm:uirsi.
J’nst*i¿!buVJviu~ NI>. Pilar.
PLuzuuiflsux FI,,. (1. muí>. cxl. Vg. i1u, mxi’>;. ihusí. juevm:. e-u.





LL’’t’EHSV Y PSe-LES: ¡ ixuz
Juerga roja
Escmxsmifumxsmmxim’uuí de- Isí vimisí ríe-] lísíuííjusn e-u, 1 unvxtmu y 3 uiúmuncvtis
Liluu’e-(mu tic Euzgmtnimu Nl muu’sun u / ¡(suhiel Nlmxuí:ugsu’..
P’<imtitur;i uunsi’>ui.iscu’itsm.
Pmxzsons*-xs: Voe-mxs (simm e-sl ie-mxiFutxsnv í~cu« ímísíje-s)
PJ>u,urifl>,x FI. cuhí. mi. (44. tp. mxiii. mliii. pele-, e-mu
Esturnux ‘Y. Nucvmu (t3au’celtiu isí) - 1 6-IV—1 915.
3410/799
(11,800]
LLORENS Y ROBLES. Gados
Una tempestad ai América
De-se-uí¡um’im5ui mie- mutis’ e-sm’e-ímuu línímxmu luúIsilibe-.
Psíi’i.ituíi;i i’>i;usii.isexintsux liluucuuu uiusinnmist:uiivux l4muísi í>~>~~ Isí
uilsue]i.uu’>isíiiuu unmsuuímist:uiism -
Prxísu’síajutm: A,ímju u4s, Auuiuuuui>u. e-] sund;. Dsu,uie-l. Msuui,u
Plnuítillsíx FIn,. 01. tutu. mxl. 044. ijí. e-ni. <luí;, [u. ;ícímx. mx”>.
Estunumux Gvsoi ‘I’mxsiruv> miel Limxe-o (Bsnvm:e-lmuiusi).
A uTIúvo oñi,>iu;sulx Emití sí it ¡mu II iii sulge u.
A17Oj~W
El talismán iel caudillo
Lun e-mííés t,sí 1 indio.
Puní iimmui >u ni>, muuum’u’í<su.
Pe-,st.zsjesx Ve ‘mxes (súm rsjut,e-iíimxsmn’ jueísv;nísíjmxs>.
I’1;uui(ilIsíx ¡‘lii JI. muís. mxl, Vg. ji. t;ut. (liii. Juene, ‘aiji. e-u.





Ql uva <e-al usul ci, 2 su txtxtus y 10 mnúmu;dm15.
Psmviiluusí luís unmístxiiv;n; rusírte de- sujuumu<sii’ mnamnuscu,tsu.
I’rISduuJsijut~V Csunuiiiuísu.Jmuíué. Msuiuxmuuisí. Pací mis;. Rsnním’ímm.
‘Ye-ls’su - uit u,





El festín de Baltasar
Ohinsí lesutv’<i] esí 2 ;mtxtius y 11 míúunme-m>ms.
Psívti<suvsi ní:uumusmxíimsu.
Jki.uvu’xqemx BiJiy. CLuii’yu. (¿mulm.,’=rur..(híamí y’s. Fiviu;uxk)e-.
Se-mxucisíuimu. C:muumí.
P)suíuhflsux Fi. muhí. mxl. Vg. mp. Ijui. tiuní. jucur:. e-ti.
317<0/801
So]era pura
Emitme-umiés cmi 1 sumxtcu.
usEn itisusu iii si tutu smxiut su.
tícusmunsu¡u~~u 1 ~sulmi tun, mxv tu - 5 vilcus, -





LLORET.josé Luis/GOMEZ MUÑOA. Eugenio
El nulo mudo
Ssniunmx<c sínímí suli.íz e-u, 1 at:<vu.
Lihuictrí vi u, Ssilvstmiu mv Vsílvcr míe- / Rsuumiivmu Ruiz
;i5, iii ~ tsu iii Su u mas txi5tsu.
I’czsí*;s¡»uux Vm u mx e- s (simm e-sJ unu 105 v:sí y fue-ismun usujmxs)




Olursí Imxsítr u ciii ae-tu y 5 mxuúníervus.
¡.ih ule-imí míe- Fcuíisiuudmu Rism1miet 1 Miguel Ligases.
l’sEmWumui mumuuuíuísmxi’ntsi.
usm» ís4am.’ Imí mmmi. Nlsíu mmi cl. It visun Muí ulsí - Coimí-





Zmíizííe-ism mxii 3 sumx(tus y 17 uíúuiíe-umus.
[11,802]
Tu’Mm,. Li fi>-
Liluucíví <fe Fusmí u mÁs vxm, (¿síus 1í u ím it 1 m’us
Dm; s Ji uivtitmí rs’s mmi síu nuse-ii 15,5.
I’m0smruzr4r~mx Ahí u su - Cviii’le-. 1’)muñ su Es;¡csuisí. Nl i.íujíl mu.
Pivuve e-ml muí. (¿muva.
Flsuui¡fl;,x Viii. JI. muí>. mxl, J44. ji. ¡it. (luí;. jue-imx, e-u.
[11208]
MANGIAGALLI. Camios
J ugue-te- mxtumuni txmu. liii txru e-Ti 1 si ex: (ti.
;í;í¡t,rov;í uumaumusxxuít;u.
J’e-~umízvuts.’ Dm >11- (¿uinnr¡imi a. Dmífísu Dmxmugvavisís, Elissí -
PIs,nríllsu: Fluí. II. mili. vxl. (44. mp. mxiii. tuis. jicivx. e-ii.
A,’chivmu tihs,uiu’>;ilx 0-it;, ci; mi tu Fis>: m uwi mxli.
[TUSí2]
MANGíAGAL LI, Carlos
Artistas a gala 1 coinici trozia ti
Jum4’>ze-me- e-mu,uuiv:u,—líuiu:,i e-ii 1 am:>uu.
Lilívctcu míe- f3sísiliru Guu.sisuuuíi’>nzsu.
Psivmiiiíi un uuuuiuni.isu’uitsu.
Iicism»xAku.Juisui; Psilmnui;n. Pe-¡ue-, Re-íiuui)snm:lísi,
PJa,u(fllsu: Fluí. fi. muí;. mxl. Vg. ji. mxiii. mliii.
1ucvt:. mxli.
Estzcium,x 1. ele-luí Z.umzmíe-lsí. 15-1-1881.





Ojucucísí lxuulsu e-ni 1 suvxtmí y 4 v:uuím¡ mm;’..
Psiu’iitv;isu íumsuuímistxí,tsí.
I>cusmn)jes’x Ag;uxuuie-uituuma Así> uIIuu. Bsinlísu-Azmil. (¿e-xlssi.
(¿tuusulirísí. Ost:smv. Rmxy Pcjui’>uum. (¿muí>;.
PI,usurillsíx FI. muí>. cl. 64. ji. cxiii. liii. rl;. líe-mm:, e-u.
31Pt9/scn
[11,810]
fxsmuuitimxlmsumisu vxCuuuiim:eu—huimxmu uuisímxsíuim’umnimxa es; 1 sum:ttu. 2
nusiuxí mmi’. y 5 mulIuuiex.iuus.
Lilune-tmu míe- E.. 1’nltuuumiummi míe- Guzmunsisu ¡jmism4 de-la (¿ue-svsn.
Ps,uvinuíisu míísnuni.í smxi’mmsu.
¡‘mx¡stí,íqjctsxAuumtxmiúmsu. BouuiVsuvxiti. Rsílamxlmu. Ssulvsutmunc
!‘Isuiuu’llsux Vlsi. 11 o!;. mxl. 044. ijí. mxiii. tun. Vms, juele-. mxu.




Las hijas del Tambor Mayor
7 agutí cíe- uxm’uusuiux u—buje-mu cuí 1 ac(uu y’ 5 míúuuíeíuus -
Lilume-tmi tic Leiipmilmio Psilouuiinvu mi e Guzuxiusiss.
1’> sir mi <si ns, mxii;,; ini Sm: ix!,, -
Ib.w»rsihm: Azuu ini> u. Blas. Eloisa, Jcsús. Dom; Le-Cm;.
Plsuu,siHsu Fluí, II. viii. mxl. Vg. mp. mxiii. <lun>, ¡ucur:, e-u.




El cotillón de tapioca
MANG¡AGA LEí. Gados
¡Muchacho?
Ob uia re-si Sus,) crí 1 simxt mí y 4 ni.’usuí e-iris
Liluncmmí nc Raisící Su Licuxí.
l~si u’Eutuvsi ni su!; tuse: u Es,.
Pcismouu4~x Amivul Vm;, Feuíisuiui]o.Jtisít¡muiui. (¿mmvi Ve-míieuíixiut.
Ilsu,ítills;x Fluí. II. muí>. mx!. 044. y1>. mxii,. tui,. <si. jímxvc. mxu.
Lssunimi: ‘Y. A; u muIm u (Nl sítí miii) 19—1 V—1 88£)
MI=1/810
7 magu’u mx <mt <xótni’ xm í—líuivxcu cmi 1 su mxtm,
Liluue-tmxí míe-Am: misé’. (ton’siuuo y López.
fuuumi<s;r;i uxísm’>uusvxi-u<s,.
Pe-smMis4cusx Vm; xc’. (sin cs1ice-ilics,r persousuijes) -
PLu,urifl,,. Viti. fi. al>. cl. Vg. qu. cmii. dxii. tu. pete-. mxii.
Este-uno: ‘Y. Mu viii u (Nl a rl vum¡ ) . 30—X ¡-1 885.
Nt ussexesx A mlsíjuEs mi(iii míe- (¿sí u¡ mus Nl síu mg sugsilli - dc unía vil; mss de




El Rey de los mirlos MANGIAGALLI. Caslos
Tu-~ii-, Li,’.>’ u
>4 Al> 5’s’ ¡ :<.
Pímí titíuusí uxii>iumi.ism’i’utsEx ]isiu’E,ii.svsm ve-mbucimlsí uunsmusmisexuitsu.
I4ism*s.jrn’ (¿smi leus. Ji.ílisí. Mclii ¿iii,




Los hombres de bien, o ~Remigioque rhas colaot
Ssuimicte e-mi 1 smm:ttxi. 4 txusit¡m’mus >5 uui.’nnme-ivis.
Libre-So vi ej m e-sé M~ Aiamxil.
Pas’<itííu un uíisuxiíuíse-mítsi.
Pczsmnrqjm~sx Vmum’cs (sún e-sj le-vi ‘me-sur ¡umxvsmusisuje-s) - (¿oit u.
P¡,usu¡íils,x Fluí, fi. al;. mxl. Vg. mxu’si. tOurs. yj>. fíe-te-. e-u.






El talismán dc mi suerte
Ssíiume-e- Erie-mu cii 1 sumxtvu y 4 ls’uuuneivis.
LiluicEuí micjrust Mmuvsu Ga,ízsxs(u’ z-
Ps, ib tursí unismuul Sri, (su.
/‘vxism u, t’y~sx Au ru rs’. U síu unCusí. (¿ruin;.
J’Jsuntillss: FI. mmh: . mxl. ¡44. cli;. ji. Ihín;, tu, 1ucTe-. vxu.





Zsuuzmae-Isu cts 1 sumxItu .3 cusí;> mas y Fi uuúuuueuos.
Lilune-Emí ríe- Rsu une-] ‘Ysuh,vus,mi sí.
Psuiiimuns, umusius uscxiitsís psiu’ie- de sujíunitsuv nusnmuuse-n(a.
¡‘e-z,«u,ssujcisx Nl su: monja- Tomuixi , rí. Vire-uñe-, has Viejsu s. (¿viro.
I’lsmfilis;x ¡‘lxi,. [1.vil,. mxl. Vg. ciii. tju. thuuu. jueví:. (:12.
MI=1/8flAgustina de Aragón
Zsu tzmíc.lsu e-mí 1 sí mxlvi y 5 m:usumi ros -
Lihuic( a rl mx Sciiastisu n Al> uní st; GCuí’>íe-z ¡ Fvaí irise-mi rl mx
Tvumíe-tu.
Dvus jusuvlsEuui’sis nmsuuuuísmxíi(sís’. jusujucIcs si.íe-l<mus uiisu’>ilssmxuíitu’..
Pezsm.suñrssx el Lutgtu. Seumni’>usuuistsís. (¿ama.
E’»,zi /ulk>V Fis;. 11. tuI; - mx]. ~44.m:u’ss - t¡u. mli,>- mí, - ¡te- u’mx - t:ms
Exsrsci;ox’Y. de-] (¿ivt:ti (Zsuvsugmuzsí). 1 8—VIl 907.





Champagne. manzanilla y peleón
IIuíuxiim,uad.s i musine-tu—Iiu’>i su rus 1 ,uiiuu.3txmasnui,’ií.s y (‘u
mmmxxiii e-mm us.
Liiui’c<eu vlc Fe-li¡uc Péie-z y (htu,izsilcz.
Psivnií’xuruí uuisisumisuv:i’mtsí.
Pcssm*s#mx Vruce-s (sisí e-sjue-eilimxsu y;; nusmun isuje-’.) . (¿miv>’,.
PI¿,nlilku: Fluí, fi. mili. mxl. f’g, cuTí. t>u. tluui. xvi. fuel’>’:. mxii.
¡Esuuezímí: ‘Y. A; mmulm u (Nl simi sin). 24—Nl 11887.





Zs, nzi.scl;, tung sial esí 1 a e-mo y 8 uíúrxiíervus.
i.ifuíe-tmu m>mx Nlsnumme-I Amsmmím,’mi.
Psiuniuuvsu uuusíxi ii.ssvxuii>i.
.tie-ís<u,;nje-.ux Dm ‘u Esusilimí. Euui’itíuc. lssíhucl. (¿muiví.
¡‘¡sí>; (¡¡¡xix ¡‘j~ mli - mxl. mxi. 144. lju - rus;. ti ni - ¡e it:. e-u.





] agmie-ir m’Cuissim’tu—huimxti cuí 1 sumxma.
Psuntitímmsi smusumnmísm:uítsí.
¡ie-uÑuuisiptsx ] mx m isis. Lvii;. (3 miv>’;.
¡Vsí,utills;x FI. cují. mxl. ji. 044 (liii. mxvi.
Fe-m3í,, m¡rr’mní’xw~iT»r 7-VJI-) 874.
Aí <‘7 uitu ‘u;







Dina tealíal en 1 ací,, y 5 ,,ú¡arrí,s.
P~í,tjIui,m nianuscríta.
Pr,scarJrts. A,ígelilo. Puf,, (o>>.





1>> .i,ii.i íiiic o ni 1 ,,Ct&, y 4 nú¡,íe,-os.
Lila-el, dc VI uflecis Zapata.
l)es
1»,,litIIi*iS í,ia,iusci,ti,S.
Iheis<A,;It.s: ~iííoía, Canío¿~,,s, el Pilar.
¡‘J;,,,ril);i: FI,,. II, <iii, cl, Vg. t.j. en,, u,,,. pe-e, tu.
Lshr,,u: 1..j ivnilla, les. 24-11—1 879.
A,c:I,jic, o;;i¿ú,;>l: Floíe,ído Fisuíwicl,
MARiN. Enrique
Precipitaciones
Juguete cóníico—liíieí, en 1 uo:re.
LUnero cje Tejíais Liberal y Relucí.
Partitura iuiuunisciiia.
Pd,ssL4ct* Ca ilías. Nl iría. Ni’ :c,Lis. Co so Venir,xi, ir
IVaiutill;,: Fu,. II. el,. <:1. Vg. p. ciii. dii. Jíen:. ‘:11.




La cruz del barranco
Ohio teatral e,, 1 acto y 4 lili,iirios.
Partitura níanuscuta.




Z,írzunlí, e ti 3 <uros.
Lilaelcí dc Eugrííicí ele Olavaríja y l-lunrte.
Partituta liiuj,iUsciiia.
Pcn«Mli~: Fenanído. NI=’rgaíira.Mana. Muntñh. Coro.
Plia,oIL,: FI, ob, cl. Vg. Ip, Ciii. tl>ci. pele. «U.
Lsnrnr T dr la ZarzueLa (Mcd u. 21—1—1 882.




El anillo de hierro
[11,833]
MARQUES. Miguel
Boda, tragedia y guateque, o El difúnto de Chuchita
Sano—ir luce, dr vestunuilnrs cul,.u,i,s ci, 1 uu:to y 7
i iii inc res
Lilíreto le J;uviei e bigas.
Partitura níatíusciíta.
P«¡s*Lq<sv CoIitui. CI;,íitc,, Fñiic~í, Gua<laIuj,e. l’í<i. ¡‘aLio.
Tninid cd, Seí~í Ib,. Caí,,.
Pkn,!iflc: FIn. II. el>. <:1. Vg. íp. ciii. rl>,,. perc. ce.
Esoena: T. Eslava (Madrid). 9—1—1894.
Za rze cIa tu, 3 a cl ís y 11 íiñin ríos.
Lílírcie de Marcos Zapata.
1’ aru,turuu nl 01 ¡userila.
Pr,sen#: Eníiitafio, Ledia. Muuígaíita, Notaijo. Rodolfo,
Pu liii:,. Ti1í~,rÓí, Williuín,. Cora.
f’JanliIlc: FI,,. II. <>1>. ci. Vg. ti-i. cxx,. uN,. fl~~< CU.





Zaí-zuelc ci, 1 acto yO ííúíiíeíes.
Pariití.¡ra ííu,níuscrít.c.
P,sc»njes: Des Nifes glxeiluos. Sijutenaxía. Core.




Zarzuela cii 1 a te y 7 ííúmne íes.
Lilureto cíe Exííilio S,tícluez Pasto>.
Paír~tura íixaiuusc:í-itc.
1 ‘cisc» qfrs: Algu cii. Aí xx’mio , Cal As.j u aid t. Co re.
1Lirutilh,: ¡lix. tI. <>1>. <:1. lg. tji. Cuí. ti,,,, 1>ere, ce.




Zars ucia u le gítutu esy un iA u:!,)’, ci, 3 a cli,s. 9 cija <3,-’ s y 2!)
iikUixCi(uS.
Lil,íecc, de (Juilleniiui Pcí,ii, / NliMucl }>iuIa(niOS.
Pailiujia iílaiiuscxítc.
J>~¡sc>~~3»~. .Alejaiidío. .Aíx,x. (hií,íliíuu. Ji—Ve <Ir rst.ucii’uíx.
Lolen Zo. Miguel. Ni ec >1 As, Sus &ui xc. Gruía.
P¡andlla: Fu,, fi. al,. cl. N• Ip. en,. iluíí. fuere. en.





Zarzuela c4nxica cii 1 acre.
Lil ureto de Guillexnu ‘u 1’aiii x ¡ Migtírl Palodos.
Pe,srsmajec Andrés. (flaxa. Eíííiu1ííe. Cexiéí-rez. Jcucc1uhx.
Neííxesio. Pepi!icu. Col-o,
J’hxntilJc: Flíx. II, ob. cl. Vg. y. eííx. tía,, lucre. ‘xi.




Lxx í-avaxxugcíucia lii-ie¡x clx 1 acto. 2 enadies y 7 números.
Lileeccu ile Auucií-¿s Rtíesgc 1 Manuel L~mstía / Eíxiujue
t’iietu,.
Paítiít,ic iiiiillO ;eiita.
I’e,sr»rijc<: El Att cír. la Excravagaiieia . Nl a estrcus de escuela.
Nene. Caí-o.
PJanull;u: Flí,, 11 ob. el. lg. tju, ciii. tuui,. 1ierc. en.





Zturzuelc cix 1 ,cliu. 3 euccjios y 6 í,ú,tíci<ís.
Lii u íctc, de Fin lic u SAudí ez ¡asIc,,,
ijíain sentó.
Pe,sí*nj>tu’: Alaicle. María. Pascual. Dc,rí Tadeo, Toníasfrx.
(huir,.
J>Janúll;x: FIn, ¡ [. al.. cl, Vg. Ip. ci,,, tít, peíc, en.




Zarzuela cuí 2 ac:tcus.
Lii ‘reíru ‘le Cu,llcnuí (u f’ cí-ují x / Nliguel f’,ílc cias.
Pa, litu ja iflauí 125<-:1’ 1k).
I’e-Jsi»rti..: Berla. Ju st,’. Luía. Luis. j cuí ni. Mi,xí—.i-c u. Nl isíer
Dululíjí, Ve,x—l3it¿iuu. C¼uííu.
I>huntill;,: FI. í1i. <:1. Vg. II>. :ííí. iluíx. lucí!:. r:u.
Larva T. ‘íe lo Zaizeel,u (Madrid>. 25—1—1 890.
[TI,844]
MARQUES. Miguel
El santuano del valle
MW/MO Bcxl,iíia ci, 2 ci los.
MAfr(.~í!ES /1=8
Partiltia ijxaixesc:nca.
1>eiwt ~~v; [)i>i iJtu,’ u,. Liníu. Nl a uit,. 1< a>a cSa. ¡<cus] -
)>l~,,, dli,,: FIn. 11, culí, cl, Vg. xju. c:ííu. tui,. jucie. cxii.





Zarzuela ni, 1 xc:tcu y 1> jitiíiuutxes.
Lilurete cíe Eiuxilicu Sáiíc:lmrz 1’;usícur.
P arluIl.i)a íiu,’s,uscxil;’.
Pcsonqíts:Alc~xlde. (lxi:luiíur.Jcuscc:luu, Magí]alriíuu.
Plinuhilo: FIíu. 11. <ulí. <:1. Vg. l
1u. cii,. lux. lutuixí. jmtrc, <:ti.
Equt,,r,: Y. Ecli1 ue (Mac! RA), 23—VIi-] 89].
MIU/845
[TL-846]
MARQUES, Miguel/CAROlA CATALA, Juan
La campana milagrosa
[>xairxa liiicci cii .‘íuuctes.
L,i,ietc, cl e Nl uxíc:c’s Za1i,uta.
Dos jia ítitu ni s ni xixc, sccii t=xsc.
Pemscá,¿~: Entiqn e. Fexux aix A tu, 6 íegíuíh u. Li, iSa, E u il u ci! (u.
Cc-u,-c->.
Plaíitilia: FI,>. II. ob, cl. Vg. y. ci,,. huí,. pcI’:. <:1>.
Lst,c,ía: Circo P,ic:e (Nl u Au). 3—111—1 888,






Zarzuela en 1 M:tcu y 4 í íúíxue ii us.
Liluieícu le.< u xcsiuu Delgad o / Encilicí Sásícluez Pastor.
Puxjíiteio ,,u;uíxusciuta.
I’ci’sc*i;>fr~{. A Icalíir. Asid jés. Dcuratea, Cani!’ <u, Luz,
I’c1uitu-í. ~:‘ii-u.





Zarzuela c:culuxic:a cii 1 a<:tci y ti iiu,ixcros.
Liluiexí u de Cuillen,,c, f’eííií’ / Miguel Pajaci cus.
Paxiitt¡xo u aixusc:iuta.
J’els<AJJpctc
4:xíxíjuií. NIeuíclcíza. Peclr<u. A.Icuxlcie. Rí,saiia,
Ccxix,,
Pinuisila: Fi,. II. cutí. cl. Vg. ji. crí>. ilují. jucír, cu.





Zaízecxí,x tu 1 uuclo y 4 í,úíjxcrcus.
Liiírcluu de:Jeauí fosé ¡-1 errauíz.
Paxotura imc,xiíesciila.
I’c¡Nc * cqr~.: Cíoda . DicerA o. Pc xcijodo. Pc cl;,. Co tú.
Plantillo: í:¡~~. II. tutu. cl. Vg. tp. diii. tiutí. pele, Cu.
)%/uutno: Y. de la Zarzuela (Maul ud). 2—XII—1 871.
Az :)ñxc, ej igin. 1: flaucí xii’, Fiscawicií.
MARQUES, Miguel
La hoja de parra
Pasoticuxx
1ua c:curxxic:cu—h,ic:cu ecu 1 ac:t!u y ti uuúciuc!<iS.
Lib id O cíe Miguel Ram’ u Ca iii 6,
1)’,s jua,-iitui,us nxa,,usc,ícas.
F’nrsc»>Q»-~: Ev.uiisra. Dcífxa Cciixc:e1uc:ic-íjí.Julie. Misten.
JV;n,tilla. FI,u, 11. >1,, cl. Vg. ¡u, ciii. luí,, ~tic. ‘:u.
Est,eíuc,: T. del Cutí’ (Madriil ) . 2—IX—1 87:1.





] ugurie c5ííxií:cí—lijií:cu ci’ 1 ac:lcu y 4 iíúnxr.xas,
Lilurc—lcu cl e. Ecituorda Sáenz He,,i¡u,x 1 Ai,huiiia Linxiniiaíía.
Paitixuja ix,oix(xsc:uilO.
MA ti’tl Es-’ L~t’
Pttsso,Lifrs Diox Cr.iiaícu.Jeieniuiims. Nlil;igxiousc, Doña Paz.
Estzr,>a: T. A1ucului (N1,uufiid ). 4—111—1 890.




Un regalo de boda
Diaijxo Iíiic:o ci 3 actcus.
Láureo, <le Nl ardes Z;x;íona.
Partitura iíxauxcísciií;n.
Peíst~nqfrs: Ah inrI cu. Cés~u í. Cu>scatc u. Leaíian, Luz.
Nl iígí Talen ‘o. Ceicu.
PJ,n,till.;. Huí. fI. ciii. t:l. Vg. Ijí. dix. llíix. ¡ucnc. c:u.





Zurzo cía ej u 1 a c:lcu y 4 ni ÚJII cías.
111 un-etc, de Eu uxijcu Zeluoflcus II e,í,Aíici ez / José Beíziíúd ez.
Partitura iíxoi uscrjita.
1>e,so,rqrs: Ca ‘lixelilo. Lc<’ici, Dtuíí NicolA sc, Tío E anífuui.
Ce> cu.
IU,uuiuill,,: Flnx. II, cuí>, cl. Vg. Ip. cm, tlui>, penc, cu,
Sarva. 1 . B,u u1 uinii (Nl a du, 2—! V—1 909.
MW/S55
[TL-856]
MARQUINA. Pascual/SAN NICOLAS, Anft,nia
Las abejas ¿ el amor
01>,, leal> >íl u:n> 1 ac:to y 5 i>tflixcioS.
Lilííelcu de F. Díaz Aicui>sci ¡ A. Rcucl íVguez Marcus.
Paitituio iuiau usciuto.




Plauínilla: FI. ciii, crí, Vg. ji. np!. cu.
Esúr,,c,: Y. B,x niuieíi (Nl o díic]>. 1 3—X-1 915. -
MW/8EA$
El pafludo de Manila
Sañxece cii 1 actrí y 4 cuaaíl res.
Lilunectí tic Jcus¿ Feííuáuxdcz del Villar.
Pa ini tur ;u iiiiii xtisc>’ ca.
Pcisc»u:jcs Veces (st u es~ uec:iIicr~ír mrí-scuíxajes)
PlanUDa: Fluí. II. ab, crí. Vg. Ip. :ííí. tluíx. [uit:. Co.






Lo que a usled no le importa
Sajixele Iíiic:o ci,] a:ta.3 cuadres y 5 nuúnieios.
Liluncicu de V,nxrt>ia de Un Vega.
p
4 rl~toi, ni>ai >usc:rxla.
¡‘rus’>, rifes: Ci1 ni asícu, eí Cl íu ini. el La ci rón. el M,,ii a,
[‘cíe te, Tereí íd O. Ccu it>.
PIau tilia: Flux. II. culu, crí, Vg. 11=.din. huí,. fue it:, du
Eaut,xu: 1. Nl uilíuí (Mad vid). 8-XI-191t6.
MIU/a57
La bandera legionaria
Za izoClix ci> 2 a u:ic us y 1 2 u íúíí leí-cus.
Liluieta de Nl a,uue.i FcnuA,ud ez Palcin,uejci
Po, itul:, níi,,iius<riito
Pers<>rt4r,s:.Aiici;í, EnxVei,xuei;us. G,uliixcfcu. Inés, Ocrr;ívjuu.
Cci, tu.
I’J,ntill.,: Fbi. fI. culu. cl, Vg. 1~us. cííxs. lluí>s, [udc. iu~u. (:1.2.





Za ini elo cii 1 o crí ci.3 ctuo u] ras y 7 íiúiíi e nas.
Liluicio tic M auuucl Ruvii;, y Sería.
P;urlilt>io íxxoiíuscruic,u: Iuance <le a¡uonl&xí iuioxiust:ni!a.
Pe,ss>ajrs: fui a, Ltí críecri; . Nl o rcjués. Pr d nu . Pascruol.
MA! ‘II TEtuME:: /14’i
Seríí liii. Ctur<u.
PJanrilia: FI>>. II. <iii. <:1. Vg. í’~ crin,. tlííu. 1ici’r, cro
Esntrno: 1. cje lun Ziíjzcíclo (M;nulíiul ) . 25—XI—1 907.
Pe—is<»í;>jrs: \ cíc:es (siíí cs¡iecific:or 1ucrsuuílajcs)




MARTí TERMES. Salvadur/I>AREDES. Antonio
El filón
Chira lr.oIrkíl cuí 1 acicí y 8 ixuflxeiuus.
LiIureíuu cleJaiixíe Fin-nial Nuugc>ero / Agusíiíu Nluunxumet
Alvarez,
Pain,toí;í ixuaixc>scri-xía.
PeI.’unj,*tc Vc,ces (su> es; uccificro, yierseiu:njes) -





Zoizuela cii 1 oc:hu y fu íuúinucías.
Lilunr.I<, ile Rafael Nláicjocz.
ir ,íiic>su:í,í;n
I’ris<nr~fis: ‘/cuc:es (sin, es¡>et~Itt:or Jieistuuu;njes)
JlauííilIa: F] . alu. t:l. ciii. l1u. huí, tu. lucre, du
Lg,niy,: 1 i fe la Cruz (Nl ;ndiicl), 24-X1I-I 653.




El pago de los lobos
Dionuuo huictí ciii aclcu. 4 c:cuailinus y 5 ixthíxe><us.
Lihuiece de Lcrcu1iu=lc]o C;íjc:ía (lcun,u ¡ Jea<1oixx Coic:i,u León
Paíuitt>ro xuu,ouuscru-íco
Pe,&,>.9íti Co 1.> crí x u 1, O>> Chi ni-eteucí . 1 c ui’ic>chin (tuii,
Plantillo: Fui. fi. ahí. cl. Vg. 11u. cmlx. huí. jue~: c:c>.
Eq,r,,o: T. Dc><1oe (Sevilla) 19—iI—1915.
[TL.864]
MARTIN DOMINCOJosé
La pantexa del canalillo
Clii a Ira!> d cix 12 níúu,ici cuu
P;ínnitturo t: rcjuestíh ixxauíuscrnlo.
Pcusc*rqes: Vciccs (su, esc¡íecifít:ar Juerscul>ajes)





MARTIN Y ELESPURU. Leopoldo
MARTí TERMES. Salvador
La velA de SanJuan
Zarzuela djoíí=aiíc:a ci> 1 oc:io.Mt:c>aufucus y 4 iítiuxieicus.
Lii uit í.cu cje J cusé Qoifi c uiues / J cuscl G;x ni,, Cliv;u u-es
Po¡í,ít>io niíoi,1.>s<riilo: líaine <Ir’ oyuuc,l=iriu>aiiuscx,ltx.
Pezst» >;4—<: Nl ihí x oír,. RaLi el. Suuíec la cf. Ccí>cu.
IJ.muílla: Fui. fi. culí. ch. Vg. Ijí. dOi. <iii,. fuere. ct,
Eítuntus,: T. Ducjue (Sevilla). 30-X-1 914
ADfl/a61
[TL.862)
Una comida en el campo
Za, zoclo ji 1 aclcu
Lihuielcí clc: Ric:aidcu de h;n Vega.
Poí-iiloi-a ix,anuscrjila.
¡ e,s’~ví¡sc 0-hl u,n ro . C ;u cali,ío . Ccix,, rcu. Nl a íe china. lucí,0,
Z;uc:ori sc C:c-uí-cu.





El maestro Campanone, o Percances teatrales








J’r¡st»uqut~: Lc ul (u. l<;i cm’u,




¡~riscn;.,jctt. (Xi n-l<: ~, Un-cgcirio. Paqu ¡la.




La antesala di: la Gloria
Eíílírxiíés eh 1 oiría y :s ix>,xeicus
Lila-chi, u e Azul, u> xii, 14; unu Nl iii uit
Paí-utc>i-;, jun,,nuc>scr>ii,ír
1uarlc cje o1ioi,l;íi ixu1’jUustriil,u
Perssonatsr Aiugusíias. ilcus Bcuii;ícrluuus. bu Ccuicujio. R;íf;irf. cxix
Seneíxcu
I’l;,i>till;u: ¡lií. fi. culí. crí. fg. ¡u í:xnx, Ijí. 1uelir. c:U.




LiI>zeiu, di- ,Xuux~rrl (7> Anbea ¡ E. Maite,>
liii-tilai.u iix,iiuc>sc:iil;u Iuulcucrciluiiiilli
I>cuscns-q<tE Viuc:c:s (súx csc1uet:,Iicrar 1ueíscuii;njes)




MARTíNEZ. Mauuocí La memoria <[el doctor Coronado
Los notarios
Zuizurla cii ocluí y 4 iíúi,xeí-ius.
Liii ¡el ci de E N;iv:uííc i ¡ Nl 8 !>Jii 5.
Des hu;iititl.>ias iux;liuusciilas.
Pemus<un4es Atugel, Ccuiusc>ehuu. Jcrsí’is.
Plantillo: í
tmíux. ji. cuí. <:1. Vg. íi. (mil> tlííx tu Ju<t¡t: cml,
Esñezgt T Ría,> ea (Nl aul iii]). 1 4-N 1-1 85)5




La herradura de su excelencia
Oh, o Ie,,lí a] enx II ;ncluu y Eu ixúínirx cus
Paitilc>io uxi:ííuc>scmnito.
Pezs<aL~tc: Gnir-í iula. Ma iii, í ez. licrave. Puhi<] i u
Pta011,,: Fluí. 11. cuí,, el. Vg
1i. crin luí>. íur~m. <mt>.
Oí iC le iii
P;,iI,íuuo iixaixcuscriul*, jec]t>urictí




Quitese usted la ropa
ti ryuel;n cix 1 o
Li hiel o cl ej <u: ¿Nl tu t;í y CciiIzAIez.
Di sc 1u;íitiluro:. flflíjutiscrixtis.
¡‘ezsouu;jes: Camixxec,. RaVael Rcuc~cie. V;deíitñu.






Los enredos de Paquita
Z.ín zarja ecí 1 ;ícriíu y 55 ixVuiuuri u.
Amores y millones
Ojuer,, ríí 30 les.
I)íís ;i;íntirc>n,ís iiu;n,iíistriuías.
)‘ezSí>u>q)es: 13a r-Cuí>. IScuiu. Eirxixx;í. Jack. Nclly Cara.






¡‘lo;> 1,11;,: FIn .11. <ib. el, Vg. <ji. cris,. [luí,. (1.1. juei<m, du.
£tnr~ y>: C< iii <cc u Pa íclifl;xs. 12-VIII—] 929.
MW/378
El cuerno de oro
Zoi-zt>d,, cc’uíuuicr,x cix 1 acrluu y (3 ííÉuíiíeius.
Libren:, cíe (Lílixo, Navixrjuí / (tíhuujel Meíi,ucu.
P;xrliwio lui,lflUst:nit,x.
Ibs» ijs Vocre u (si, u e síuc crí fi cm, ir íueísíuí 1 ujt-s)






(fluí .1 0-it, u cix 1 <,cl(’ y 5 fluiuIr.rtuS.
1’su,h,íiaua zucju>u;s,:jíta,
¡‘risc ¡írs: ‘cucres (si, n cujíccificrar ¡ie.iscui xajes)
¡‘J,ur,íjfl,ur FI u. II, <u,, <rl, Vg. t1u. truixs. tiun,s, 1ieic. (mu.
MW/879
MAT1-IEU / CASTILLO
¡Por algo será..Á FIL-SSO]
~3Iuro Ie;,ti;d eíu 1 ;ícrucu y 4 ilcunu,eruus, -
f’;xjÚtt>iiI ilíaiukuscrnil;í.
Przs<uíu:ufesr (hilo. lixvierníci, Olcuñcu. Pomcu. ¡‘ejun. el I’uírí;u.
Pui,uu;uvru a, Vcía=io.Veíuía<l. Cina.






U evis <tu cix 2 actcus,
LII írutccu cíe Fra, xcisca Olivo.
Pailánura fliaixt>scui’;í.
Pcísc,ui;4rs Vcuccs (si> espc<riuicr;ui fuersaix;ujes)
Plaíutiflor FIn,, 11. tuiu. Icrí. Vg. íi. tpt. ci>,,. ícíc. cu.
EsIrc-,>o: B,í x crelcuíi,í. Dicricixuiuíe cíe 1832.
MW/a~
MEDIAVILLA.]. Lucio
Los anteojos de Mahoma
Jci1.,rciete <rc’uu,xiircu—liiiucu cnl 1 ,xcrlcu y 4 cuací
Lilu,írlíu cje ,~lv;u,u, hrioz>a / NIoii¿n>uu Nluz<js.
P;nrtinur;í ifl;nix1.>scrríí;i.
Pezsrsu;#.: El Auuu;n cíe crujo. cl Bacurncu. el Clnilo, Dcuíuotru, lo
GiI.au>a. el Inglés. Po ¿‘Gruí-o -
PIauuhilla: FIn, fi. ciii. <rl. fg. II>. ciii, [luí>.í=eívr.tmtu.





Z;íizuela cx, 1 atrio y 5 ii~illCici5.
Lihuieuu <le Maií;ííxcí Alvarez.
Dcus Jui,rlitcíias uíí;ninc>scrnil;ís.




Z;nizuela ~íu 3 ;,crtos.
Lihireí.<u <It: FecIriiecu Rcuricera ¡ Guilleirusa Feirrindez-Shaw
Paiiitcuno liíaiucisdíuI;l,
Costcudia. Diegcu. Maciuurua, Mej<ucana. Roruxuhu.
Ti,,,1>; ,uci. Sevcio,
1Iruuidlla: Viii, fi. ahí. cml, Vg. ji, ‘pr. [tít. fuere. e!>.
£tzxrnyu: Y dc la Lodiu í< Nl oc) rid ), 2(1—1V—] 928.




Fi triunb de las mujeres




I’eís»iajesr Liujia - Ccurcu.
J’L,,itili:ír Dix, fi, (iii, <rl, Vg. Ii. t
1u1. huí, 1uercm, p cu.
JZq,c,u<>: Y. ElíJtííac]ci (NIauluiíJ). 27—VJJ—) 924.
tTL-883]
MILLOCKER. TI>./CHALONS. Manuel
El galgo de Andalucía
Ojurí rna cii 1 ,xc cuS c-Li,xcju-cus, 1 x,uleiuixeclia y 7 niúiuucicus,
LiiuíeI cicle l)iegcu júíí ¿uxez-Phicí.u u / Fcrli¡ue Pérez (laj ucí.
Portittuio n,ia,uu.iscrnílii,
Perux»xti.tc Es1ue,axí¿a, Fi-ííju;x:cí, Jcurxc4. Diuzujíadar.. M.izíci.
Stri>asíiixx, 1,i, A.
PI;u,uti11;u: Ithxx, II. tutu. crí. Vg. 11u, cmlix, liii,, 1urn c. cu.







A;un cujíc3sitcí lñicrii—c¡n;áícíAt.i<re en 1 ocIo,
Lihuielu cíe Alejanuilící l{iix<:hxA,u.
i’;uililiiia uií,iuxtisrriito.
1’hjuutull;ur FI>,, 11. ciii, urí. fg. crríí, 11ut, tíuxí. ¡ir,!:. <mu.





Za zciel.u rl> 3
Lihuielcí le NI o,ruucu Gil.
Iruaííit,uí uiioix’i arillo.
Jeu«»>nj~s: Es!ej a. D.ív,cl , Dc íd tun . Laura, Pal da.
Vigias, Cari,
PI:xuisíIIa: Flux, II, tui,, cl. Vg. Ip. ci,,. [iii>, fuere. e!>.
Est,eíxu: T, cie 1, ZoizurIa (Nl atí uit)). 1 6—1 ½?8(35.
¡Adios mi dinero! MW/387
Zaiziiel,x cix 1 actcu y 4 ,íulnu>eras.
LII,ccrrlo cíe Nlauiacxc, ¡‘día O<ucíuñxgcuez.
P (Irl.i tui-a u,, (u>tul scrii la -
Iiezs<aliijr~~: Cáíícjicl e. Jciul os. Ti-ecl ciucí.





El león en la ratonen
jugucie uríuuíxic:uu—liuicu cix 1 actcí y 3 uuúnxercrus.
Liluíerlc, ‘le F¡í:ilia Alvarez.
1> orliii> no xii,> II iscuica.
!ezS<*z.,r~: Mb trtcu, Calixía. Elisa. Juan. León.




Zoizcicría cuí 1 acrtcu y 4 í íú,xucnuís.
Lilunelo cíe A>ííc ji,,’, NI. Ecl uev;uru,o,
Pi btu, a
Pe,so;uafesrAlejanícficu. Aixgchira. JuauuiI~u. N-leuliíía. Dííux
Pruclencicí. Rufo,,,.
PLiuitillor Fluí, II. cilu. crí, Vg. cruil, ;u, 4>1. luís. íuerr. do.
E*;ny» Y. de la Zuizzuc-,l;u (M;-,d íid ), LIX—) 864,
[TL-889]
MOLBERG. Juan
La aldea de San Lorenzo
SI ehící iaiuxa en, 3 acrlas y 1 ;urc$lcugcu.
Liluíurccu clejcu ;é Maxia García,
1<orujlx>r,u ulla, tist:xita.
t’ezscsiojes: Vcu res (si,, esj uccificrar huersaíuilicts)
1<,u~. Li ch-,.
MI> br—E!; /144
Estue, jo: T. cíe V;ííieu f ocfrs (8-1 ‘ni fuji f ), 21—Nf!—) 860
A,<rjuivcu outuin ial: Flcureiírri<í Fisírcuwicrhx.
MW/aS9
[TL.890J
l’oiíii ciiin uíxo xuistrlula.
)‘cuscnii4es: Ciulcus, cl Ctuíííje de I-Iorlíu,acicí, Fedeuica,
Guille,.,, u 11, un Saígeixt<u. Saití, Uhíimcu, Ccírtu,
PJon/jll.-j: Fío, fi, al,, cl, Vg. ¡u. <mecí. ¡lucí. ¡;erc. ‘-it




Zorro cío cii 1 adíci y (3 íiúuixcicus.
Lihuxetcu <]c Alejaixul ucí Riuuurhu;ixx.
Dos ju:íilittií,ís uuí:uixciscriitos.
Pi-ascua/tsr A,uuoiia, Dcuuele;i, Niolilcie, Narcmisci.
J<híuííill;u: Fluí. II. ciii, crí. bg-. unu. 1
1i, iuux. 1ieicr. u:!>





Zarzuela cix 1 ocrlu u y (‘u i,díuue.xcus.
Liluietcu de Alrjouud cci Risxc]xíiii.
Píuítioixo nuo,íuscriul O.
J’ecscÁliqrS Aurelia. Al ¡red c u, Dciii En,e~euiu u, [1<uño Oliíiuída
u] e Peroles, un, jiíse:>;uíi- Peiumu.
PI,u,ítilar Fiíx. fi. cuí, cmi. Vg. I~u. cmnuxs, huí, tu. Juev:, cru.




La escuela del amor
oh, a cealí :íl cuí 10 uuúnixcuuuus.
Liii, etc, cJe 1. c;tieri-r u,
Po, Oto>,, uxx,iuucuscuul u
¡>r4sozi~qrtr Cti;uitlcu. Tirlie. (si,, espetificrar el ursící <le luís
)uerstuuu;ujes) -
Plantillar Flux. II. cuí. crí. Vg. 11u. crecí, liii, 1ue.itr, cru.
Eshe,x> Y Civ u> (M:íulujcl ). 18513.
MW/692
M DL 13 ERG. j uarí
Una poetisa
Juguete Cuí 1 :ntr[cu y 4 iuúuxici-uus.
1.ihuic—Icu de /iIIi-ccjci Gucí-ra Ardurujus.
Paitiicino iliiliii,i5diIia.
Pezs¿~uofrts: Aiutcuuíicu.j~i;oí. Martí, Rc>que.
I’Jojunfl;ur ¡lii, fi. <u>. rl. Vg. y. <miii, ti’ci, perc. e.u.





Zoizocío rut 1 -actu y 5 ruúrníercís,
lÁiurc—tuu cf e Juisé G,,rcría—P]ozo,
Pariiixíí;, u- oultuscrui[a: fiorle cíe <x1uuuiti,u utiaiutjstruita.
brís’>uíofr: tIc>, xtf e, Dtuuu Cd. Ntaifa. Cc-uro,
J’Liu>tiflor Fluí, fI. ciii, cml, Vg. ‘p. cmiii, tumn, tu. perc, do.





Zan zoclo cii 1 aclcí y 3 icúniercus.
Pai!iíxiia i;uauiustrfli:j.
I’ezsc»i;4rtc: Barhiouita . I<uscVo, Ccurc,.




Zairtuela cuí 1 auicu,
Lihuuurlcu cíe Alejauxcí iii RiuítrlxAnx, Carracu za!t!
La modista
1.-’,ur.. Li ji.
3 cugoele cr(ncuuicrcj—lfcicru— liiIinígñe cci 1 acreo
LihuíeIu cíe Rafael Nl” Liriui
Poiiincuna nuiouucísímníta,
¡‘ene» íajrsr Corrodtucr ;x, Dci, u Pa sc:;, sic,, D tuña R<usa.
PI;uuitill;ur FI. crí. Vg. ciii. tu. cm!>,







El doctor virulí unto
Z,nu zuei,i cix] oc le.
ficus ju;iiliItirís u, ;iuxus<rnitns,
¡íe,zsarfrt<: Ciniluu Díudlcui, Muiestía Carcru.




Zorzc>ci;x e,, 2 ;ícmtcus,
Lii ure <ci rlej ob ¿u u Chist cii;, u cus.
Po utá huía iii xii!>sc,ul o -
¡ ‘i-zsc»~4tr Acje1;>. Casi> u u lic,, F nc] eu ji:a, Nl u>,>, e¿j1. Peju,la.
Deñ,x Uiscilo
I>f,utill,. Fbi. ti, cuí,, crí, Vg. Ijí. creí, elíiu, ¡ueír:. <mc>
Est,ez,o: Y. <leí CÁixcrcu (Niatí ud ), 28—VI—) 873.
A u-<rIuÉo rtgi un! Huunr, u cmii u Fisurcuwi cm) u -
AIW/S98
El fénix de loí maridos
] cigcuc—ne cm¿uuuxicc:—liiiccu cuí 1 atrlcí y 4 uiúruicias.
Liiuneííu <me Valí. iT ores Sa;ívt—cli;í ¡ RaVací Nl> Lieuuí
Tu es ~ iii!>, os ux,íuiuscriui=ís
Pe.u.-ususufrsr Btsui cu, Desicí cutí. Diají ib, Eugriuia.
PIiuzitiIJii: FI, tui crí, Vg. t1u, ciii. cliii, cu
Esnnucz-,Jazdníc-u del Dei-u> fletiucí (MacJ,id), vcí-níií, <le
18755.




Don Ramón y Don Romén
Z;inzueiií cuí 1 ocrltí.
Piintilura uxxalíc>scrul(a.
Peísc»iofrt~: Emilia. Dui u R ~xiu1/u,>. Dciii Ruuíí u A u u. Rcus,, -
PJ;uz>till;,m Fluí, fi. cutí, <ml. fg. bju, crí,,, ni,,>, tu, udc: dc>




El impuesto <¿e guerra
] iugcu e lcr cÓuilic: u—ii, icmcu—gib síiaiicun,ui cm!> cuí 1 acm La y 4 ni .inieras
LII mccci de R;íloel Nl Li-cuí
P,uríictir:i uíxoixíxscriui~i.
Pcisíaua;rs: DeI:ti,clcí. Filcuixicuxo. Duuí jasé. Rita,
1’Ia,utíll,i: FI, ah. crí. Vg. ji. <mili, tiucí, jxerc. a>,
£t,ecuc,m ] iiicjñ x cf ci Burí, R chic> (Nl íd ud ) .1 3—VI 1—1875.




Ccieuitcu crc,iibicrtu—liiiuru,—Ia,iciiscicrcu <mix 2 atrttus.
Liluu-i-ía cje Rujt¿íel Nl” Lic,,>
Poilitura uíx;iuxtuscri~íul
I>cmus.ruiafr-us: Ficui-;ul—Iua, joluaclillo. Pecho. Quic1uiuicjcuí.
Rcuiur.iicu. Cturcu,
PlozjtilLu: FI. <uhu, <rl, Vg. [ji. truu, hin, 1ueicr, cru,
Essuc,,o.]oí-cliuies cjei B~íc—u> Ttetixuu (Miíc]uicl). 7—VII—1 8755
[TL-904]
MONFOR1, Benito
El Marqués -jel Pimentón
f’icuveíiíicu c-c’uuixicci—liiuciu ciii ocie y 3 uíchíxercis,
Liiuieícu cíe It: hiel Nl <Lic,,,,
Paititijía una,: tuscruila.
I’ezscuut-u;esr Bit Sil, Ciut,seyuei..
PLuuutilhu: FI crí,, crí Vg. y. cmiii, <luí,. ti>, [ii-.rc. cro
1,-dic, LI ~.-.. u
M ‘‘NF II!? /14<,
Lt,r,ío: 14-11-1882




El reino de los hombres
-Zoizcíela lucí f;i e,, 3 acrbcus.
,T.iiuíeícu <le Púclucí <Ir Gutiuiz
1’ iniiltji-~b uix;uuxi.i5(mxul;im 1u;iule cii- ujituuxi;bn unu~bux\uscmlVi.
I~ezsc»rfr-rr=:,Xixxtuncisiui, Aíiccuuuiui, ¡!eici;uucicu Fncuiiiíi, Iíicici.
c:cuu-cu.
!>Ia,>rilLím FI crí. 4 cuiu, cmiii. np. it uní. íucuxr. cuí.
Aí-cJú~c, c,,í~ií,;ulm Flcurcmnxcicu ¡:iscrí iwi<mlx
MW/SZ
[TI-9063
lies IuOuiil lun 5 uiiauxt>sdiiibS.
1’erzscsi:4cim Li iicjue. Nl~xní;i. Peuiccu.
)‘tu¡usfih,: Fin JI. tui;, <ml. Vg rmí~í, Ip. Iiuzu, yñm,t-. ‘mu.
Fsmcuio: Y. Su, ix Fení aíícl ci (Sevilla), 1—11-1873.




La flor de <mardo
Li, zc>ei,, lucí uirsc-.i caí 1 ;uctcu y :á ííúmixeucus.
Iiiuneííí ile Ierui;iuxcluu Nlsíib.ñicz Pecl,cus;i
1>ibititciio txi;iniciscrcnlr;i.




El setior de Juan Abad
Z;írzut—Ja cuí 3 icrí sc,
Liiuueíuu cíe Pecírcí <le Gouuiz
P uurtiucurai
J>esonafrmc: Vaires (su> ems¡utrumiliírar peusu>ííajes)
Phu,iti1I;ur Flux, II, ciii, crí. Vg. c1u <rení. íhuux, 1ueur, cru





Z~irzueIo cuí 1 ;ícmrcu y 7 uxúufxíeu-cusc
Liiurcmccu cíe Fecieiicrcu Feiuxáííulez Saiu Euuu=ui,íu
fuiirbiflui.i uuu;uuuuuscruuI ir.
l’ezsí>u>~kt,’: Bu-onucu, l)uc¡c>c. IillcuuiJuixux. Ntíui;í, N-liuu-c¡ués.
Cuín-cu,
1»,;; Ulla. FI, crí, tui,, J4, ‘:ru u, ¡íezt:. ‘mu -





Zibrzcuela cix 1 ocmi ci y 5 u u¿tii cíes.
Liiuuclcu cje N-1;nicuei Cauncí y BicI
(TL-91 O]
NIONFOFT. Benito
La fuerza de voluntad
Zau zu el,> ir’ 3, uíi nra cuí 1 acta y 7 u .ini ej-as.
l,iiuieie cle Saivauí cur 1S’¶ Guanés.
Dcus 1uiirtittras uxxaícuscntkis
¡‘e;sc>¡u:ijí-s: Veumes (si,, especrificrarpcuschiiajes).
F’Luuutiflo: Ef. uit. cml. Vg. ji. luí>. cii.





Z,írzuei;u liuuuicuuisl:crcu—trosc:euicíeuxbíi cuí 2 ocmtas
Lii udc> ci ROfibei G;íuciaí S;btiÉisteiiaii
Vos juiirji’ cinuus iuu;ucuuscc:n,tas.
JYmusí~ buen - Au,gcisí:~í mí. Cuirtí, Duque. Latí. Cara.
¡‘faz itiflí: Fluí, fi. crí Vg. lii. cecí, tpl. ;icr<m. cro
Lumia: T. cl ci Circcu (Nl acíiii 1), jc>licu dc 1 872
A ,mjuiuti ‘mu tigñtil: Di ii-e’u ch> Fisc ‘:ciwi1 r}í
MEV/Ru








Zaí?ceia en 1 actc, y 4 uuciuubci-íusc.
Lilinelcí cje jculiAux Casceílouicus,
Tres 1uu,rhi>ti,,usc uuxauíc>scmrut,us
Perscn-ijc-sr Acid nés. Luisa. Xí;uiIcIcfcí.
¡‘lo;jUDo: Fin,. 11. ciii. crí, 1k Iii. cmlix. liii, tu. Ji~nc.’:!>
Rst,crí>c,: —I - clr-1 Cuuíríu (Ntíiluicl ) - (—IX—1 872.
AHU,&12
1 iuzuu’uc-ad;i Iiniircu-i,ca1-: ezi 1 =uí:¡íruy 55 ríx<zzuueías
Liluuelii cies Riíl; rl Gi,íc.iib S,iTuiisteluacx.
t)íus ¶uixutitcuruis uix;íuíc>s<ri-ntos.
¡‘rlrsoJt-qí—rrsr (‘,ciiir la. PoIc-ucuici.
Jiflhuriflsu: Fui, ji ciii, ci, cml-’,, ¡u, thíuí. ;‘erc, e.u
Suc—u u’,: 1 . Iii> fi rs Aid íúí5 ( Nl sicí uicj 1.11 —1<1—1 871,





Z,unzcucla c~i) 1 ,ícmlcu y 3 iiúuuiencis
Treu )u,br>irtiu~is nuxoIitisccmuI~ísc.
¡i~~sc*>iyct;: Co,uíalué fueií]ig.í;ní. Rcis;utuiil,í
PlazitilIsí: Fi. cmi, Ijí, cmiii. cmi>.






Jc>gciele lluiccí cci 1 acmtcu y Si ,xúuuxercus
III ii-lo dcr fcil,aui Cosiellaiucus.
Dcísc juix,-tit~ui-as uu,;iui1.>scmultasc,
J’rm,sc»íofr-mc: Dci,, LecSui Vexiegas. Villegas.
1’lazuíífl;u: Fluí II. crí. ciii, Vg. <milis> iii. thuux. percm. cm!>.
Li/nt,’> Y. ‘¡rl Ci, ‘mí, (Moíliii>, 28—1’1 ¡—1872,
Aí c ¡no> o¡icgiuí. 1 Jcuoui Oiejiuui.
MI-U/Rl 7
MONFORT. Benito
Mientras preparan la sopa...
J x,gu cric c:uluí u uicc,—íS,i cm’> e,> 1 sí cmlii> :í u u rinxcii,,’.
Lihurelcí cíe V,bli;ícjores S,i;ívecíí,u / R,~fYiel NIi Licxuí.
Tu es Tribu lito, :isc Oía, iuscmi,losc
Puttv-c~ajesr Adcmliu, Fecícrricrcu
J<I;iu>iiIIar FI. cuí,, cml. Vg. ji. crí-ru. íhuuu. íuencm. (mt;.





J .ugcui-íe cm(uiiuicrcu—íin-icmcu cnn 1 ;,crtíu y 3 uiui,iien-cus,
Liluucucí cíe V~íil;ícl;íiesc Saovtrciu-;i / T<afael NI< Licrux
Dius ¡u~uu>itcui ibmí nxu,í,,unsccmlíc;isc
PezÑ»»fec. Cal;u Ji u>;,. Dii uz 1 sic,
J’JouuciIla: Fi. cml Vg. Iii. ruux. chur . crí>




Excn.ív.,g.ínxci. cWicíiicrc,—líi-icr;i cuí 1 ocrftí y 4 uxtiirx<mnas.
Lituueicu cíe V, ll,,cíares Sa,xvecTio / Rafael N1 Liení.
li-es ¡uixn-lituru;s tiuxrítusccmiit;,s
Peusi,iofrmcm Sum-uciiuuiuícu. Yenes;,.
J’I:unt,fl;u:FI. cii. crí, Vg. Ijí. enu. uní. do





Un cambio de pasaporte
] 1.ugcii-tem crc’rui,iurcu—iíuuu u mi 1 oc lcr






JuI;,,íriflar Fi. ciii, crí, Vg. 1
1u, cmríx, huí cmtu,
Est;eíxxJaiclíií <JeT Bcucní Recinuí (M~iciuicl). ven-;uurcu cíe 1875
I’;xuOiciio iuiimiuuui1iiet:í fli;buiciscmi,t;x
1>eus<»i;ífr-mcr Viames (siux es1íeurifucm;ir ;uensuuux;bjes)







Zanzcuei;u cuí 3 aumiíisc.
Lii, n-r.tc, ‘fe L. Tcjrc ¡cl c / L. Nl ciii cuz Lc,íeu ítem
PibuOtu.uno icia, itiícriihib.
f”e,s’siajcm~r Diegcu. Jtuiuuí ,~uxlciuxitu, P;ucrixecrci, Piicuirr;í Tciíi~,.
Cc-u ic u




Imuiluiruxiés lixmcmcu cuí 1uncus;u
Lilíceta ele A.ííícucuie, Casi-u-a,
Nfiruxeicu sííc:hrcu cielo 1i0r>itOr~b nib,uuius(muul:i.
Przscníormcm S ile, U isolsí.
PI;iu>tfihu: Ru -. IT. ciii, cml. f~. II>. tjut. fluí,. pci»:. cro.





Ccin,uecíi,, liricra ru, 1 ;icrcu.Scmcí,uclicís y 5 uxtnuieriis
Lilurercí <fe Henibcrhií S. Vireni ¡ Fuxuit¡íue GuiuxxAcí cíe \1;ícuicu.
Pai Iitui o uuí,uíuuscmiitii
Per¡sc,uu. jets: Nlait, Ma níjí x Pajareicí. Cc,rc u,
Plan tilo. Fui, fi. ciii cml, Ic4. l1i. (mili, diii [rení:. <:12
Este,,’>: Y. N ovni] ,,clcs (Nl u clud ) . 23—TV—1 91 3.
AIIU/R21
La gente alegre
lloi,xcucacl,i Ií,icm,x cii 1 ,xcau, 4 crosicines y 4 riúuircias.
Lilírercu cíe Ecluuuidcu Villegas! Alejouidu-cu L,íriuiuicra 1
Auxccrn iii - c:asercí
P;uiiituuia ir auuxi.scr,-lla,
1eisc»tijttem La .Aiegii,í. Dcuiuxñuicmo, Gaiunici. lo GI>;rjirii.
fuibclIñx:í Pacrhxijí. l;í Venlueuia. Corcí.
J’l.-nuriflo: Ecu. II, eiu, c:l, Vg. t1u. cuí. ti>,,, tci. pci-cm. cu,
Eco-e,>cx Y. ‘LcSu,xicme (Nladiicl). 18—11—1 897.
[TL-922]
[T1,926]MORENO
MORENO TORROBA. FedericoLa Esta oficial
Diuca cealnuíi eiu 1 acm>cu y 4 uxúinueríus.
Jtín-mnnuí-;i ciuo,uos(mnicb
Pe,scni.íjet: G,uluu,el,í, Rius,,, Tifus, Tcuui,;3sc.
PI,íuitífl,u: FI cíir, ci, crin, 11u, huí, [tu. (mu,
MTO/9fl
(TL-923]
Colasfrí, ti chico de la cola
S;íú jete cus 2 oírlos, 4 cuiaclu¿,s y 10 ríniíujeros.
Lihurecru <-lcr Enxicjue Caicíuxgc 1 R,,Vaci Scpúiveda.
P;u iI~Nr u iii,,, it; sc:iii a -
J’ezsi»,aicm Vcicmes (sin es¡uecrifucrou ¡urisauuajcs).
Phírutillo: liii fI. cii>. cmi. Vg. ni. lic. [liii. ~ucic, au1i. cro




Ohio <ir, icun,)on,cus cii) ,ucrl<u y 3 cuoclicus
Liiure.>a cíe Tc unAs E cutí hg!>ez Alen izo,
MORENO TORROBA. Federico
Era él
Una novia en Santiflana
T,<ur’,. 11r, ,, u
M<>REN<i T¼t<!><lrA /14<>
Pcue)ib;i iínicm<i cix 1 ;,umhui,
I’i,uliiiuio ruiibuu1.)Scrnil;,
J>eusí»uajcmc Dci, icreilsí. Ginx,rhur~í . \‘cul;iu xc] ir.
J’Io,utrfl;,: mtmí. II. ciii. rl, Vg. b
1u, ‘í>’ aflí . cm!>.
I’rusc*i:ijets: Vuuíre ;(siu.> es1uecmufilmibr íueuscuuí;íjes).





La leyenda del castíllo
Olix .b Ir,,ti <ni cix 1 Ocricí y 2 uuúiuii-icisc.
¡ clscn%mcr 1-Qucres (siux es;uccá fic:;i ijí ciscocu;bjes).





El sobrino del padre
Z;uizr.íei;i cii 1 u’
tilureltí <Ti- Angrrí Nl iría Seguivi;i / Tcinuás Gcueireicu.
Pc¡sc»t.yemc: fíe; u; .Scu;i~ruu. Sur,¿ix.





Ohio teibhuol cxi 2 bcmlcus y 12 uíVunuiricusc
P;ircitrui;, uius’uíusrmuuco
¡íczsc,uu;ujct~ Bc—itr:bu, Estrello, F:icuieníniuxa, M;ungoi-o. Nioto.
R:ij;íel, Rirvuelca, Scíliíuxcu
PLíu>tílla: Fluí. II. culí, crí, Vg lyu. >1u1 liii. lic cm, ibiji cr1.>.
MOZO DE R<JSALES, Emilio
Elredentor del mundo
Di;íuui;u sc;icmucu en> fi cruacli-tus
Lihuielcí de Jrrsc: Vicreuxce Aucriur,.
iiiibuil,. suriut;i
¡eusou>qfrs: Vcucr- ms (sciuu cs;uecifucmac jie nscuniócs)




Una noche en Aravaca
Luí ¿cuel,u crí 2 ;urtcus y fi uiúuuieicus
Lilínelcí cTe A CuyAs cfc la Veg;r.
l’ibltih~íib uuuaiioscmiic;b
Pcmcscuuu;,jcc: Cfl;ri-;i f)cucrcrun. Dciii (hiiu,iei. L~ícuuiro. I>uuuí
Nl uuiculilcu.





MUGUERZA., Scmveio/NAVARRO TADEO, Enrique
Ai toro que es una mona
Oiun >b leohí o] e xl ocricí y .3 uiú,iicncis,
Ií;uiticor;í uui~bciuiscrc,tb: j>;uutitiica redonda
¡‘e,scuuu,ijesm Vc,c cii —su> esyíecruhcr;,r prmrsOilijcsc-.
¡‘I:i,utull,im Tui, 1, cuTí. cml. Vg. mu. i¡uI Clin. ¡ucrcm. e.u.
MW/9fl
MUGUERZJk, Severo
MOR ERA, Ende Aullidos de lobo
1/alegría que passa
C.cí;iificí Tíuicrru crí 1 ;icmiuu y 7 u,úunienuusc
Liiuueiuu cTe Soic>i;ugru [<ciscuñcul,
Z;,izc>el;b cii 1 ~iurIci
Liiírc-icu fe Félix (huguenell;í
¡iiiriittii~u unía, i1.>scrlit~b.
u.- ,lr,, Luo,..
5 nr; cmb:! ZA / SE>>
Peuscsuajemc: Vc ucres (siux esyueciflcm;,r 1ucuscuuu;rjes)







La despedida de soltero
Oíueletií ciii ;bcm>uu y 4 u)1.inuiCltis.
Liluicící cíe Lcu,s I”;bscru;il Fucutí sc,
ItiIt,b1.>c;i iibo,bclscríit;i.
I’euscur>:jes: íXiiuerhci. Alegría. Iliuccuíiesc, Enriic¡cue.jeiruruursc.
Pih ilcí ti:
P)o,utill;u: Fluí, fi. <iii. crí, fig. ¡u liii. liii jicruir, cm!>.
FrcJruckrcrc~iipus*i¿uíc 111-1V-1 922.
i)u;uunu;í ifni mci crí 1 ;ic:ícu y 4 cmu~icTuc,s.
Liluueuu u cíe R;irriu’uuu <fe Gcuilcuy.
1’ouiiituu.í u i;bnic;scmiui~i,
¡íer,sc»ír,jrsm Brujo. Crunicfe, Ficuibicfa, Lcuiu;i, 1(ñíxiu;iiclcu Ccuu-c,.






Sajuiete cuí 1 ;rc:iui y 3 c:r>ocf iris,
Liiíue!cu cje Euxuilluue T~. Gcuíiémíiez—Rcuig ¡ Ltuis cíe Tíís Rius.
[‘;írcihui;iuii:iíituscc:iito
P—isc*;.-;,ktc thilixtíu, Eíieaiu;-í FTcuuisct;u, (;i~cuh¡xiu. uní Niíicí.
¡‘ir ticí
)‘lnjjti)Jo: lío. II, iii,, rl, 1L, i¡i ir,,>, ti>,> j>i-zc. cmxi.




Z;i,zcírl;i cmix 1 ocmi!>.
Lifuretí> dc Euiíiicí Mcízcu RiusaTes
Poi-t,lcuío mui:buxusccmiit;l
Jcm,sc,zíajrsVcucrtrsc (siux rscJuecificr~rr [ieiseci;ujes).







Za czu crí a cii 1 a <mci-u
Piíu-Iicur;r uiiixc,uiscruii;br ju;u1ueirs uui;ruucisc-iuiius
Pezsca;ojetsr Viucres (siux es1uccifiimar Jueisciiiibjesc)
¡‘JouutijIsí: Fluí, fi. cuí>, crí. fV. 11u qur. ni, ¡urlcm, cm!>
MIU/9V
Diii;, ieo>iA ciii ~bcmIXiy 5 uit3ruiercus.
Pauc,rcuno <íxauuu.uscmuuc;r
13.3 iii,, ix. Couuixec,. Cu-esceuu<mia,Juahia. Lcula.
Rcrcjcumjcí. Yill;x






Oiuiib lei,líni en> 1 uncí y 4 uxcIuxíducus
Poitilu>r ib íiba,idxscurlt;r
jc iii ele r Crí íxic rcu—liíicmcu en acmti> y 3 u Cuuiue rcu mí.
Lituiercí c e AIhueuíui dcl Casclillí, ¡ Pr¿uspeu-a Beíciouuiy.
Tu;ixticuura uuxoi iíuscmiita
Lu)trr: Vi ucres (si,u esí íecmu licra r Juersau)ojes)
I’e—mísc»iojc-—sr ‘e~ue. Siinxcc3uu, Siulul;iuTc, 1 t Sc>hcl;ícjci ¡-ucurto Cc,ua
/V-ti julio: Vii, fi, cují, cl. Vg ¡¡u. crío, ¡lucí, ¡udc:. ca.
Rimbaldc
T.r<,rr.. L ca-,, mí
Mil > > Z / 1~1
J’J;uz>tílla: Ef, <iii. cm], lcg. lii. cmii). Tui. ieuc:. cro,




I’euscs>ofrwm Acil;iuicu. Julia. Luis, Seiu;bscbiihi Ccicc,.





Dii,,, rr—atí;il ciii ,ucrtuu y 2 uíúuxie-ncus
Pr-ztccn>, ,jrim Vc u cres (si, u esí ‘<mcmi ficm,xr íersíu,, ;nj es)
J’)antuJLí: Fbi. II. cii,, cmi. Vg. v~. cmuuísc huí, tu. Juer!:. cmi>.
Estue,uc,m Y. Píiixciíual (N¾T;bgo).5i—XII—1 5105
Al10/943
(YL-944]
MUÑOZ, Prudencio/SAN NICOLAS. Anouuicí
¡Las pobrecitas mujeresf
Zoi-zcuc—.Ta crc5í,iicmsi cii 1 ibcrbci y 5 cíciruie-icís,
Pautit!uii, uixoux!>s<:uii;ír JuiiIueies si>ei•cis uui,xuitusc:oicusc
Tilijuiríí. Fili1uiuící Nloixg;xuiesccu. Se-lic,, S~íicunxrSux, Lbs íes
Ligos. OliViliicí, I>’>uicii.





ZauzcueT,i cmCuuríicro ecu 1 acmcc>
Lihuuriri ilcjuuuiijuínx Anijuuérs
Dcusc Ju;iititu.uí>is iuiiiuicíscmuii;is.
T’ezs»~gets: 13 z-cau jiu. Le¿u, u, Lida, }“c ic:c,. RIca 1-ii a, Vii-cía círs.
Crurc>.
I’Luzj¡rll;ír Fluí. fi, ciii. cmi, Vg. crí-ii Ip. ciuuí, mt>. 1ueuc:, crImí
¡<que, ucu: Y. 10 aireo <Nl cu ícmiir) , 22—11—185)2 -
MTO,fl45
Partida disuelia
Z:uízuuel;u t—ui 1 a lcr, 4 u:tu;icfríís y Ti uiúuíxeicus,
JiTuu-etíu íf¿rJauí4 Seig;>s Rx;iz
1>ai-biítui’, unía, u imito,
I’ru~crnua>—ts: An,cI;íhc>z, Ciujuis. Chir>1io, Flcuunuiclo, Lrga. Ccii ci.
I’J,ir>¡ifl;j: Fi. ciii cml. Vg. Imp. cnn, thuíí, ;uercr, cm!>.
I?siícmíicur Y. Rcuuriea (Nlauf viii), 22—XTI—1 908.
3110/947
[Y1,948]
MUÑOZ PEL RERA. I’edco
Rosa denievc:
Diii o ti-,,Ii ,ii cutí acricí y 4 cuúuxxercus
liorliriuca uuxouiuscmn-uia.
¡‘euscuu>:4ic:Juaa . Juuiíux. Petro, Rcissí. Yodcci, Nir. YT,cucx.
c:c-ui-i
I’Ioujtzfl,i: t:bí 1. ciii, cml, 1k cm,uus, ijí. diii,’, ¡uerc, <mt>.




¡Seis nilNos.., cuatro pesetas!
Euxsc.íycí cíe tibí cfc—vifle vii 1 ocie.
Lii uncíci c-Ie Fe] ~cíMc,cci><u Caida.
Poí-Iiiur-sí u,xouuusci-ic;br buuiercí ecíir;iclci,
Przsc»>.ijc-4 Eleíu,í Felijie. Fe-íuíxiuia. Re-uxalcí. Ricmi,rcla
JhI;uni,IL, Fui, Ji, cuí,, cmi. ig. I¡í. crí,>, liii>, Jícid. cuí.





0)1>, i ce-.rc, al e-ii 1 .ícm’cu y 5 rxúuu,rrrcus.
f’;ii itt>, u i,r.iuur>sc-ni;r,
NEDEAL. C-skar ¡ CABAS.J.
La danzazina de Cracovia
liricíS, cmii 5 ocmI rus
1.- .0,. Luru...
NI E?’> /152
Paiticur;b uib bí i usi muí,
I’c-asc»u:#tsm Ele-ii;>. Miguel., NiumcuiAs, Ycuuuy.
PLízjtiIl;u: Fui, fi, cuhu, cml. j~, 1




¡‘cisc» u:ijcsc Cuí-cf ¿iii. Fao síci, Nl e fisí CiVeles, Cci icí -
I’Lnj¡iJ)a: Fluí, II, ciii, crí, Vg. t1u. cmu,u. ilic,, ;íencm. e.!>,
Lsh~uc-u: T, E- lavo (NI ad uicj ) , 26—Kl 877.
Aí cmhuío c u,á,u u;íI: Fi cireí u cici Fisí mc iwi cmli.
NIETO. Baldomero [TL-955]
puede...?
Ciii;> teaiu;ii cii 1 acmtcí y 2 uiCuuuxe-ncisc,
P;iniitur;i uux;iiic>scmiíl;i
)‘e¡scn#s: A,uhcuuuicu, Clai;u






J cigiue-re cm!3, xicra—Tíiic ci cuí 1 ,cmlcí y 6 uuúru¡crcus.
LiT uxirríci ile J cusé j ac ksc‘ni Vey nc
Dcus Jiouliítl u,’ uii;biiusc ectís
Pertwrq¿-zj-t-ím (hdr.cu. cmii ni] í ¡‘ji 1,>, P~íc:1cizxa, Pacm:}ic$sí, ¡‘cdc-o,
~icuci,’.
I’h,uuzfihn: Fui, 11 ciii ci ~ II> cuy,, ri>uu, mu, Ticrc:. c:u
¡ri-t,e-,>o Y 1.1 aíaviif.,s (Nl íd í~cT ), 22—VI—1 887.
MTUS55Aubolaeta de estíu
Z;íízcíela ecu 1 acmcci y 4 ci (uscucicus,
Dcus ;i;iriitmu.urasc ‘uu;iniuscmui[¡is
I’c—jsc»uo¡ct’m Docíj ;íc mi, ir ir. N e-li-!. l’e1ueta,
PJa,>tilln: Fin,, 11. ciii. cml, Vg. r1u. cmiii, hiuui, Ii>. juercm. cmr.>.




Z;rizcueío ccsuuiucmo en, 1 acmccu, 7 cruacTruis y 7 nit5uuieícus
Lii udc, cje Ciblixlci Nurvuíi-x-uu
P;,rI,ttun;í ruí;íuituscmrii;í
Pezscausu~: Fi-;ruxciscm;r, Bastcíuucmrci, Luis, PecTie. Pe1i,i, Ruto,
Yuiz,i, C’íví
PIa,utilhí: Fluí. 11 cuí> ch Vg. Ji. crecí, ti>,,, tu, 1’eicm, cro
Lt¡e-zyg Y. ¡‘ría icmil íe- Allíiris ru (Nl uu] ii,]). 22—VT-1 895.





Disc1uiíioii- c-cSuuxiccí—iíx-icmci cuí 1 oc:cc’ y, f3 uiúuuucrrcis.




f~~> sifl ci crCínr íic:<u—liuicrcí cuí 1 acmtcí y 5 cuúuíu cvimí,
Liluneicí cíe Celso Lucácí / Félix Lin,er,daux,
P,ií-uccn-o z,i;bcic,sc:ci¡ar blinco, cclit.,idci,
J>ezr,’í» >ojemc: Lo Cayec;icí ix, cl Fc-utóg ca Vcu, cl Gu ~r¡-u o. cl La i-ii~O
la U cci 4n x craso cfi>, cují a Srficíio, cl Ydc Vcíruist;i
Pisuntillo: Fluí. Ji. cuí>, cml Vg. Ip. cují. ‘híjí - jivr u:. cía -





Z;írzcue-T;í ~n’1 ocmi!, y 4 uiúixieucis.
Tiluie-riu cl: S;íltoclcuu Nl< (íiílíéS.
I’:n¡IirIii-iu ruu;,uuoscc)-urb
I’ctz.scu.nfr-ms Nieve,’, Pa,uclua, Se-uajh>, YéUez, Yñuuaíca.
Zbnxci ci
¡‘luz jt>ll;ím FI. cílí, crí, Vg. luí. cecus. tiíuí, jicie. <mu,
E~u~,’>: T . Circ:c, (NI o rl ud ) .i 0—IX—l 871.







J’ccsc»>;icmts: Fecí cuiccí, Paz.
I’J.-nuafl¿t: ¡ííu fi, <ib, cl, fr. ¡u. bruj, thw. ¡idi:, ‘mt>.
MTt2/R6Z
Calderón
Z;nuzííclo cuí 1 íc:’c> y 3 uxúnuxercus
Liluielcí cTe C;uuicísc Auixicmíies ¡ Cclscu Ltucmicu
I’eascár.jet Dciii Auxicme iii, Aitorci, Li iiira
PJ,í;utili.-,: UIt,, II, cii,. cmml, h~. ¡¡u. crí,>, tjiíc ti,, fuezur, cij.




[Y 1,96 2 1
NIETO. ManuJ
Consultorio jurisperito
Oiír~i le-aix;,] c—.ux 1 ;bcmcci y 4 uuu
5,uuercus.
I>e.v*¡qjírm’,m Lc u íd lJeecistcck, Ckírícluita. Cicicrcus. jcni;i.
S irigeixl ci.
i’Iozuúfla: Flux, fI. ciii. ci. Vg. luí. e.u-ii. [liii. a>. jucrc, cu.
A ,chui’o o;igiu3ial: FI,íuunucmiiu Fiscawicriu,
Certamen nacional
P rcíyecmtcí cmCuuuui cmcu—íiiiu muí cuí 1 mcmi ci y 5 cm!> u cf ucus.
Lihícetcu dc Gcíilleiuuu ci J~ ciii,, ¡ NI ixii.ucl ¡‘ji, cric‘sc
Portituia uixoux!uscmii’;u <Tel uu<uuu,eruu 7: ¡umuile cíe o;ucuixt;ir
ru>auiIus<muic~b.
Pr,mícst~ts Vcuc:crrs (st, e-sc
1iecmifucra¡ juerscuuxiijes)
Pl;uujtíli;í: Fluí, ti. cuí>. cmi. Vg. Ip. cmiii. liii,, 1ie-rcm, c:tu
L¡ue,,c,: T. Puii íci1ue Al fbive u (NI ibd ud ) . 25—V T—1 888
M10/959
NIETO. Manuel
Comediantes y toreros, o La vicaría
Zauzcucmía <—u 1 ;icccu y 4 ti úrnie, cus
Lílu, ccci cíe- Cci eí-i xci ¡‘alt—iliria
Pítí lIDio zu,acxuscc>ta: ¡minie ¿Ji- .í¡iuzut;ii ,uiotius<iito
!‘e,scsu.5jctcr ccuuííecíiouur;ns. (tuuícu, Gciy;i, Gcuucricusci. Dcifx;u
NlcSnicm:;í, P.bc:a, Pe1uira. Periuuiccrc. (círcí.
Pl:uu>tili:u: Flux, 11, cuí>. crí, ft~. r¡u, ciii, ti,,;, peu-c. cm!>




Coro de seflo ras
P;iscillcu cmCuuxxicmcí-[íiicmcu cuí 1 ;ícmrc> y 4 uíúnícrcís,
Lihureto cTe llar ucus C;ii-iictu> / Piuí;~ Dcuuuíuuiguez ¡ Vital Ana
I’-íi-i,tut-~i ycua>uc: secura.
J’e-zsc»>ajccr Cciii Jib . Chxtij ib. Luíryuresaricí mí. L ciii ti,, P ibJu
Phrzutillo: Flux. f . cii,. ci. Vg. iJí. cecí. Imbuí, jatud, cu.
¡«0cm,,’» Y. [Nl»‘mu (Mar-luid ).3-IV-l 88(3,





A¡uící~ u¿usilci ci’ uuxic:cu-Iírica—f~n,ítAscticma cuí 1 ¿dc, y 5 números
Lii inri cicle Gí ilíeruuucí P eruiuí 1 Miguel Pialadas,
l;,riiruiua ilion LIsculla,
J>e,.vni.-jt~r Vcíc mes <su es¡ueculnc:a n- pcrrm-socu;tjcs).
I’l.iuitifl;j: FTuu, fi. cuí>. el, Vg. 1;>. ciii, tu,>. ti>. Tiercr. CD
Ecírítz>c>: T. J’ri ícmiíuc Aifcuuisci (Mocluicí). 3—VT—1 89(3,
A> rmbií’o cgi3.hy fi: FI o, e,> cmi ni Fisi:ciwi ir),
NIETO, Manuel MWi~4
Can paz y ventura [YL-965]
Z:nuzueh,b cuí 1 acrtci y Ir uiSuuiie-icu5.





lii ETC> / 1E4
Z;iuz.curl;i ni 1 acrbcí y 5 uiúnuie-ccís,
Lilireicí cTe GcuihIe-nriuxcu Peuiiuu ¡ Nli1-c-c>cti Pah;,cicis
Partitura uui;unx!>Scmu,t;r.
Pt,scnr-4~( AIiie-i-tcr, Cifin-cí ciii, NI alía. Sevena,
Pl;untíll;u: Fluí, TI, cii, cml, Vg. 11u, cmiii, liii,. fuere., di>,
A¡ti flvt i az ií¿~ Ir ViViren urir u Fisu-mc iwic mlx.
[YL-966]
NíETO. Manuel/LLANOS. Antonio
Dos damas para un galán
Zarztue-lo cuí 3 ;acrtr sc
Lilunelcí cíe Euxrh1cue Zúuuiel
1>aiIihiiri uixaux!>5<:uiia.
J’c,scsi.-íjcis: AIcm;riiTe, Firun, l)icgcu. I)curjocs:i. NIiuiitsc—rr-.it,
Vicii;iuxre Ccuucr
PJ;í,utifl;,r Fin>, fi. cuí>, cml. Vg ¡u, cmiii. luí>, pcrcm. cm!>
Este,,cu:Y. cje luí Za,zcíe-Ii> (MocjíicT). 1t3—IV—187<3.





Zu,,zruclo cuí 3 uacrtcis y 12 uíúniue,cus,
Liirue¡cí cíe Nlib>juurrcu ¡‘lilia Diuniufuigcue-¿.
liai0tora uux:riitiscmixta
¡~su->¡r,frrr.uAcui-cíx-ui. Ccuuide Euiui1cíe, Luc:ubs, Nlurte-ru, ¡<cisc;,
Cc-ii-a.
J’l;uzutillsu: Fin, II. cd>, crT, Vg. t1i. cmiii. iii,,, mi>, lucí-cm cmi>








Zauzc>ei;i e, 1 acrtcí y 4 cíúu,ícías,
Liiíuerrí cTe A.u,gciuiia clv San Nloutñu ¡ AIIíeclc, Gucura
Aucf euíu sc,
l)cus yu;biiIimt> cus iiiiiu,usi-iuLaS,
J’ci,c<Aub)tt( 1 ~uxiiIio. Lcc’uru, Dciii Nicouiied emí -
I’Ja,íufl;im [iii. II cuí>, crí. ig. t1u. cii,. liii, perír. <mu
fl.oíezucum 1 Zincrí> (N1;,cjuicl), 4—IX—1 872
A¡cml>ncu <,z,uflioIm [lruneuicicí Fiscmui~vicmTi
[TL-970]
NIETO. Manuel
El gato a, la ratonera
Z.ru zlueii, e- í 1 uiccc’ y 4 uuúuuuex cris.
Lihune-icí cíe S;iívuac]cíu Nl~ Giunux¿s
l”;riIit!>ii ir i;uuí!>scru-ítui.
J’e-,sc»>;í,fr-s: t)iuxxuis, Tiicícrcmncii,, I’ua,ítale¿uuu, Restituía.
lii nr crí’ cmc>.
¡‘hí,,till;í: [.ini. 11. ciii, cmi. f\~, t1u. cnt. <liii, ¡‘cre. du.





S;uiixnie iii icrcsc e-ii 1 ;icrccu y 3 uuúuiicícis
LiTuieccí cf-t Félix Lñxxecxcloux ¡ Celso Lucicí.
P.ín tiltur o 1uíauuuscríra,
Pe,scwu.~. Boiloíiuía. Garcí;,. <mT Muxuiliamí, el Orejas. <mT Pura.
¡‘Liz>ti);u: dix fi. cli, crí, Vg. tí>. ciii. Uní, tu. peuc, cu,
Este,,c>: T Eslava (Mocinid). 1 7—XI-1 888.
Au c:luiucí cus iqíuu;,): Ficí icí u cric Fis cmawicrí,,
MW/971
Revista cii 1 :u<:Ic u y 5 u xúuíuerc us
Liluieccí cTe Fc¡cu;iicicu N’;iv;írn-cí Cc>uuzudvcí
J’iíubiicuua uuiur>xt>scmuít;i
I’r—r cn-4mc: Auscmcxicu, Liulcuies. F;aníuíy. V;rleuiiiuíii. Críícu
Plantillo: Fi,>, 11. cífí, cmi, Vg. i¡r, cmiii, diii íucícm. mc>





Dis1iuirirur cmCrííuirc,—ii,iimcu cuí 1 uucmtcu y 4 uuúííícrcís.




Peíscuiu.-~;r—sm XlTieitiai, AlcmaTiTe, l~íuuicr;,iici, Nf;,e-shicu, %f;írtí.
NIc4cjicrci. Dciii Rciicu Cciii u,









S~,iuaeIcrr—iíuicmcu ci, 1 acrlcí y Vi xiúuuiei<is.
Lihune-Icí cje Gcuili —ruuíxci Peri-ii> ¡ Miguel P;al;xcmicus,
uíu;,i icísírilí u,
¡ie,sc*j;iic~;~ (hisc1 cuí, Pnud en ícic u. Scficmíuu Rasua, Ycrcsa. Caí-tu.
I’I;uz>¡illsí: Fluí, fi. rl,, cmi, Vg. tí>. ciii. [luir, imu. yuerc:. cm!>
Eqirruucu: 1. cíe RcrcmiuIeiius (M;icTuicT ). 27—VTI—1 891.
Auc huir> cuíui,.z,u,ilm Fiuuucruíuicí Fiscmcuwicmix
MW/976
juguc—.tc crc3cci;c:cu—Tfc,cmcí en 1 ;ucmici >5 jíc3uiíumícus.
Lihíre-Icí cíe Gtuiile-,iuícu Peuuiux y Vicmcí,
Ya zb.~ tu la iii aj u u.u mu,t;>
Pe,scsr:ífrsr líiiir, Din, Sau,icis. Sixí ci
I’Jaz,till;j: Finb. fi. ciii. cml Vg ji, cmiii flux )ueucm, cro
¡<suc-ijar Y. Nl;riiíiu (Nl;’ rluiu T ) . 1 2—X—1 883




Po>cícli,u ci> 1 acriru>. 4 cmc>;ícj,íu.s y 7 u>ci,>>eucís
Liiuue-ícu cíe S;,hv;iclrruu NF Gi;iuir%
Dcís ;i;íiti>tuxurs uucouxusu:íit.is
Pe-z,’cn>ojctsm 13i.urjcué, Ficin;i N-1;igiTiaicíía. Reui~acmo;~jci. Ccíuuu,
PJ;unhZJ;u: Flux, fi ciii. cml, Vg. ijí. cmiii huí. 1uc—ucm, cro.
Lste,xu: T.juuvell>uuucís. 22-1 V-1 871;




El mixto de Andalucía
trizo ría cuí 1 ocmIci y 7 u xúuuu crí us.
Liluir-Icu cieN, N.
Dcus ¡iai-Iihcuí-asc ní;xuxkuscml-xtrs
I’c—.zscsío¡emc: (e1iuie, Dcuíruce-;a. Nicmcuuuiecle-sc, N<c,,uesc. NIiuigiiíit;u.
S,rit,rcIruu - Y;uiu;iicfilliu Ccíucu.






Ziuzciel;, e-ru 2 a mmluus
LiTuí-rtíí de ti:;ji-~uus Az,>icm)>e-sc ¡ Ceísí> Ln>cmiii,
i’;iiIihIiiir uxuauucusimuiiom Tibie cíe a¡ut>uuiiii uixaiiusdnil;a.
/‘e-i.sc*í:ip-mcr Aiiicrrtiu, Beiix;ri-ulci. iSI;,i,c:;i, T—li;uc”iíica. Nlau-i>ur.uc>.
Nicmuuírru;i. i¿eiuia. I<uIuí;a. ticuucu.
Ii).jiiulli: 1:11, fi ciii. ‘ml. Vg. í1i. ci,,. cinc. tu. jueve. cru.





Z5ir-zcueii cuí 2 crqcus
Lihuxe-icí cfe- Nli~uuel E J;íuíurcí
P;ii-iiiou-a uix-oívuscmxii;’m fu;aitcr cíe ui¡urfli’;ir ni;iuuuscuit;a,
I’ezsc*tijes Cci, cl e-. Doc j’w, Fraile 1<. M arcTuesa. Rcíiíerta.
Cciii>,
I’l;íiutifl;i: ¡‘lix. 1. cuí, cml, Vg. t¡i, ciii. iii,, juere., <mu.




El salto dcl gallego
t’,~u cuill;i e-ib 1 clii y 3 uiOiiueiciS
Lilíxelcí cíe
5, lv,icTcíu Nl. Gi;r,íés ¡ c:~,iixt~> Navaricí,
Tío,, Lir’.,,
Iii E 7<> / ir>,
P;iilitmtiuii unxouxcuscmuul;i.
Pcsmícu¡u~~tiJi.iliiux. Nl ;uiicjcuii;i. Itacrínal, Piedad . Iículgc>ilT;i,
Cci xci.
P¡ou>tilia: Fluí, fI. ciii. cmi, Vg. Iii. cmiii, diii.
1íeicr. cmii,







Zaizuela ercí 1 ;umta y 5 núzuiez ci,’.
Liiud ci cl e- 5; iva cT cir NI Orau í ¿mí ¡ Calixto N~avarrcí,
Dccc í cii tu nos iii a ti!> s’mzitas; jia a-it cJe aptan tui 71> a ,íuiscz,[a.
J’ezsc>z>:qec: Oh ¡uitún. C;ai-c,liuu;a, Cardona, Fuicifia, Iuués,
¡‘Jo,, ti!.-, ¡¡ci fi, ch. cl. 14. ¡¡u. crin, tist>, pez-br. ‘mii.
Estie,>,,: Y, EsI.rv.u (Nl acj íirf), 12-11-1874
A> c-¡uiíe cuzzgñi.iJ: Iriu iue-uicmicu Fisccu~vicmTi,
MW/9&3
El tesoro de la bruja
Nlelcicjí;,nuu;u e-ii] ;rcmtci. 4 c:o;acTrcis y 4 inúciercis,
Lii,ueli, dc S;u]vocjcur Nl” Gu-;r,iás ¡ Eui,emstci ¡‘cuicí /Jcrsé
Qyriiis -
Pa,titiau;í ,>>a,>u>,’imr>ta,
P~scuuus4rcJesús.Juiauiui. P;uímcí, Rrisc;r Ccíu-cí.
PJontilJ,u: FI>>. JI, ciii, cmi, 14. Ip. cmiii. iii,> yucucm, ir!>.






Z;irzue-Iir cuí 1 acm!!, y :í uiúuiicrci,’.
Lihureicí cíe i;riv;uclcr Nl< Groriés ¡ C;nlixtcu N~avaiua.
l’iau-Iiii.ur;h uri;ni!iscmiit;i,
~ Vcuc-,-s (siux cs¡iecruficm,rr yienscicíibjcs).
¡‘huíuíifla: Fluí, fi. cuiu, cmi. fg. t1i. ciii, ti,,,. 1ucrc:. cm!>.
3110/984
[11,985]
NIETO. Manuel NIETO. N’J ariucí ¡ BRULL. Apolinar
Entre dos tíos Habanos filipinos
Za izuela cii 1 acrhcí y 4 uiúuuiercus
Liii íd ru dc En u cmtuc 5 cgciii ir Rc u crol u eiii
IuauhIt!>rír u,ua,íuscmiui;x,
T’cssc»>ajec: P;iscmr.>;il. ¡‘eJia Dciii Iíícuí:cíluicu Restirtitcu, S!us;iux;i
¡‘Ion ¡III;>: FIn, 11. cmiii. cl Vg. ji. cmii>, cliii. pci-cm. cro
Lrceu>c,m Y. A1>c ulc u (Nl ací uicT ) . 1 —IV—1 879
A,ciñvo on~’niol Ficuze,> cmi,, fmisccriíwii.) u
ABU/981
TI ci, u ‘ci lib cl;’ eCiuuui ccu—liuicr;r en 1 acm ta. 4 mua cl ras y 6 ulúnucros
Lii re-Icí cl e Eíi,-icjoc S;intcmi ucz Seña ¡ Nl ouucací Acecias,
J’iruhilui¡i u,iaruuscc:ntom Jr~,rte cTe inpuuitiir Tuxib,iumíi-xuh?ii.
I’czscsurujrs: T tivc ‘ujto. Gu ;urcTurs 1” 2~ 3” y 4”. Nl oc] xilcfla-
Ccuucu
Iil.jzj¡ili¿im Fluí, II. cuí,, cml. 14. ~>. ciii. tiuní, tu, fuere, <mu.








Zorzcueio cuí 1 acricí y 3 r Cusir encus,
Lihiucící cT e EcIcu~i,-cTcu Navaiicu Gc>uizalve.
Pa1ucles síníríccus. cíe la ;uau[ictuuii iecjcucriclo, íuu;buxcíscmuilcis
Pc,sc»usi,u?tc: lí,cicmei,crici, Fícuue-uxcici. Rcicjtíe Yeicsc;i
Z;íi-zcíeT:r crí 1 acrIcí y 4 uíúuuuercus,
Lii urdí u clt: Etugeuiiri Es> elhés,
J’;rrhiuuía u uouíusc:ntom lu;bn-tc cje iiflUiuikbi tuuaiutimíciita,
Pezsc»cijets: Clii,;,. lgiu;rcmici. Jcu ige. Lucas.





I’l;uiutiflsu: l’Trr, fi. oir, cmi Vg. I;i. miii, huí, peri:. cmi>.
Lsctíe-uuc-,m Gx,i,i Yc—;rrucu (M;rrTxiiT), 1—V—1 5ff)7,
MWi~fl
La chiqueta bonita
Zaiztutt.l;r crí 3 icmhcis.3 cmcu;rci,cis y 13 uiúnuirucís,
Lilíncrící cje Gt>iiieuuxiui J>e-rciuu ¡ Migcue-l Ji.rl~ac.jcis
Por-hiiuu;r ,ui,r,iuscmííto
Peuscuu>a%—sm Auui
1i~uuumi. Auicirésc. (]x,iu,xie, Lcuueuízcí. Nebí.
Viumenule, Ccíícu
I’luiuhhLi- Fluí ji <iii, cmi l~ Ip. <muir, huí. 1ie.ic:, cmi.>
Iiste,ucim Y. cje br Z;iizc>ria (Ni iifuiif ). 1 9—V—1 889
3110/967
[11,988]
NIETO, Nlaruuel/RUBIO LAINEZ. Angel
La esúrfla del arte
Z;ru zcuel;u cuí 1 au mhc u y 5 u xúnu i e-u-risc
Lii reí u u cf ej rrscéj ;ícmkscc iii V ey¿liu.
Pauiiti>ní ííualjcIsimuii;i
i’irrise»t>jetc: Auscgeiii;i. Escrxrhl,i. LiiieuoiT ;í, Nla,iciliui, NI;ric-iis
Cc-u
J’l,izu¡ill;i: Flux. fi. ciii, cml. Vg. 11u, cmiii mini. 1iexcm. cro.




La farolita (parodia de La Favorita)
Z.iuzcuel.i cuí 1 ;rcrbci, 1 cmu,rciu cisc y 8 uiúuixercis.
ViTuietci cje SirTiacfcuí NP (u;iii6sc
luirrciti>ukr uxi;r,uuscmuit;r.
Jueusceuajcsm Alfcurusccu, B;rll;ns;iu, Feuuxauxciii, Isciulcun-a. Ccuucí
I’l:uzitilhu: J
tmíuu fi. iii. cml, fg ji. <miii cliii.
1ie-ucm, cmi.>







Z;iuiuebr e-ni 1 ‘mlii y> 1> uxúruiercus,
ltnihihc>i;i utuiiuii.uri:uic;i uecTucic];í.
Ii—i.’.cc-í.-u$-,v Li CTr;rhcu, el Cluiccí, Dc,ri Feli¡uíci. Luz, Ucuflo
Nl áxiuuí;í Iicmliui, Diuui Vicreixie- tcuí-cu,





,) ugoíe¡’m cróciiic:- i.Iiiic:cí—iuc.ífi> ecu 1 ac:tc>
Lihurercí cTe S;ait;íclcuu Nl” GIiíul¿rs
Ijuis hu;rlhilXiu;us iu>;iiui.>scmiutirsc,
J’crzsccscvijet’sm ¡cuí; cUsí Niorírcis, Rulinicí. Vcux,íi’crici.
f’huíu¡ifl;im Fin II, cutí. cml, Vg ji. cmiii. chi,. tu. ficrcm, cro.




La tela de ar~fia
j uí,’uríe- cmc’iíuji¿miu—IJzi,:iu e,, 2 acmlc~,
Liluieru, cTe Cafixccí N;iv;nxiri ¡jirtier Gcvax,’cs cje L;iníaduicl
Iuiirritcui;l ixx~nurc>sccmuutib,
I’e-uscu¡u;rc: Lcíuucji.>e. Leí;,, Psriuicj, Pou,ch,cí.
1’J.-íuuíífbu: ¡Trí, II, cuí>, <mT. Vg ji. ciii, tun, fien-cm, cu
Iú,tue-uiru: Y ile- fa Zauzi.uei;n (NIauTuicT ). 1 (1—1—1 880




Z~ruzcuel;i cmcunriicm;r cii 1 ;aumícu y 7 ííccuxíeucusc.
Lijirercí Te Ccíiileníuíci líenniur ¡ Migcueh P;ii;íimiiis,
!mianhihulir iii;ruxcuscimiui;bm ¡erute cTe irjuuuiita, uuu;,,icisrmiíc;a
Je-uscuiu;~ksr (huuxcf cm. Dcucmc>e. N-i;iuillriie-sc N-l:ixlfc>rsc. Cciii,
La tía Cirilo
Z;rrzcuel;u ir—ir 1 acrící y 5 íituuuiercis,




Ni E?>> / 151<
J’euscsíaj.ts: Ci,ii;í. Bisis. Es1ue-u;ruiz;r, i;rs cf cus iiuiiuii sc, Riiiiitiiíí.
Ccíxcí





Za> zoclo cuí 1 acmt’, y 7 í,ú,uueí-asc,
Píní hittii a uii.nu,l,u5ciil u.
Peuscsuofr—< Nieves, NI;ia,ciicu, P;rc:ci. Pe;riflcu, ScuiecTauT . Circuí.
PJ,-uniílJ.-,: I
tm¡íi fi. ciii, cml. íg h
1u <mii;, ¡Tic,, ¡uc-ac. cm!’
A,-chira rízsgizrulm Ficur Cc,ci ci Fis cm u rwi<mi,,
[TL-996]
NIETO, Manuel
La veleta del pueblo
Oiuíib tcat,;xl cxxi acricí y tu uxc’uuixercisc
Pou t1il.ur~r nx.ruiusc-uiio
I’e,s<su;4ctsm Dcii, Bcuucif;rc:icu, CcrTiisc.Jci;iuu:i. Tic> Rcic¡ue.
TciesVcuici, c:cuu-cí.





Z;rrzcuel~, cii 1 acmccu y 4 uuúnuei-íis.
Liiuuc—.tci cíe Guiilc—uuuíimu Pevití ¡ Miguel Pu,iocirusc
Piritnttii;i Tcruiuicus<miito.
¡‘czsc*t»ew: Acje-l;r, Aaxilrucisicí. Euxuic¡oe. Frauicrixci, Dci,,
M,ru,xcu ci, Dciii Nlairmcus, T~ciiuuusii;ruucí. (cuurr
P¡.í,í¡íJI.u: TETur. fi. cutí mT. fV~ hin muíí, Tui, tu, 1reicr. cm!u





Ai,uicijiouj;u cmciiiric:iu—iii iccu—f,nuxt¿rshic:;i eh 1 ;,c:tcí .3cmtí;nrlicis y
7 n Cníieziís.
Lii uucrcu ir Te Gr.uilienuxuci ¡‘e-u-nt u / NIig~uel Pija cm u; -
l>iaiIiI !ui;i uii;a it>scmiuhir,
Pe,scn >:íjcmsm TEl ti: ;ri u em¿cí>4i . (hin, anc u 1)elg;a cici, ci Ciiicx cT icí . ci
Din íocíiit¿r - C,iz;t1ucí tbu;íycíí. Estíe-i]a. ¡‘ej ue—Ccíla. Cci nt>
le-uit euiiiiu u.
I’huuu¡dl.i: [luí II, cuí>, cmi, Vg. ¡mu, cmiii. [hurí.ti>. 1ucícm, <mu,
L-Jie,i<,: Y. E~ Trv<i (Macfuiif), 1 1—ITT—! 889.





S,ruiuhe luir u e-ii 1 ;acr>ci y 4 iuúunieu-cs.
Liiuneliu cíe- >Suiliriuxiii Pc-míuiux ¡ NIiguei PaI,acicis
¡‘ib rittcur~r cxi íuicSs<riic~í,
I’czscicufit. (:ei~s. 1)cííuíinxgcí. T-lijuc$litcu, Nuria, Piaca. Cara.
I’)asu¡iIL-í: Fi-u fi. ahí. cml. fg. t¡u, cii,. liii,, ir,>. Tiene. ‘mU,
¡<que,,’,: Y. 1 míiav~r (Nl ;rcf u-ir T ) , <23—XI¡—1890.




Dis¡i;ru;ite licicra ciii ;acmtci y 4 uut½uxc-mrcis,
Lii ii-ercí A e Luis cíe L;í nc-u’ (2 uijcu) ¡ Maucicia Gullón,
[‘auliicuu-a i,i~xuiOsccmuiia.
1 e>sclu,-ujcts Douicí. Lcuuenízcu, Nloucfués. Nauciscí, Ni,ui,
I’)auuiilJ.-u: Fluí 11. al>, cm]. 1,4. 11-i. c:iuj, fin>, Erta, pene. eu.
Esoecící: Y. Eslava (Niad vid). 27-T-1 891.





S;iíure-he liuicmcí ciii ;ícmtcí y 4 íiúuuieícs
Lijíu-e-.nuí ríe Fi;ícmí-ci Yi-ayzcuz ¡ Feu-ui;asucTa Nazuzanna.
P;iiticc>u-o mti;itiUs<mul¡ia,
¡‘e, mcc un us4r-~ : Ocifí u Fiacrul xciua . Cara,
¡‘hí,utifl:u: Fin,. fi. cutí , cml. Vg. ji. cmiii. [luí,, tu. jirre.. cta.




Prmnaíiajes l3;uuc’unu, P;íc:cu. ¡‘chíe. Dci,, Yaclcci.
I’huu>tifl;nm Fluí, II, chi. cmi, fg. Ii. cmii). clic), Ir,, udc:. cm!>.
Etc-rna: 1. Es¡;ivui (M;ucIcicl>, 7-Ni-) 887.
AIPO/¡cX5
Exír;e>~rguruici~a c:cuuiicmcí—TÍuicru, cuí 1 ubímicí y 5 uiúuuicuris.
Liluneicí cíe. Guiiieu,uuíu J’en,iru ¡ NiigcueI l’uni~rcricis.
PuruLihtuio uxu;b, ítjscmnr,t;b.
I’eiscuzu;its: ATfi-e-clci, Isiufiii, NI;auiurfuci, Purcme, Vui¡ic,í
Esuirní>: Y. Recrcui,—rcus (NI;rcjuicf). 8—VITI—1 8511




Los duelos con pan son menos
jxíg~uete liuicrí, <—u, 1 ;acmhcu y 5 u,únuíc—i-cis
Lii uue.ícm cle- Luis 1<cuí,, ‘ix -
Purnlincuccr iír;uíumscmiít;-r,
J~tsc~u~jc~ Dciii ,AiiseIuiiui.joiiux;i Dcuiu jcusciuu.
I’¡;ízj¡ilia: Fluí, fi. cíiu. cmi Vg. ijí, cmrír, liii, pci-cm. ‘mu.
Ester icí: 1 EsTuav;u (NI uic 1 ricí) . 20-TV—] 878.






Juguete Iiricmcu en 1 ;xcmccí y 3 uiúuxic— us.
LIuucmcí cjej cejé j ;ícmkscu,u Veyáuí -
a íti tiura iii alutiscr u-, tun -
PersiAua)cm-ts: Ci u, xcmhur. Jereiiiías. Puicmcu, Dcunu PerVccmíui,
PL,,, ti»;,: Fin. JI, cii,. <:1. Jg t
1u. <mili, tIni, e>, fue c-cr, do.
Lst,e,>cim Y. Nl ,ru tía u (Nl ir clricí ) . 9—111—1 888,




NIETO. M-anu :1/RUBIO LAINEZ, Angel
Madrid mcl año dos mil
Po,rei;uuuua livice-J.uuuióscricmci.u,uveuasníuil cii 2 acmccis y 10
crOl clicis,
Liiureccí cT e Gc>ilíe.u-uíxci Penh i ¡ Nliguei Punluícmicis,
P;iicilUiuj n>j;íiícismc:uita,
!‘eusc u >;ijesm Ami it rua . Ceuill a c~íu urñ cuí;,. C ei-iil u, 1 tuali oui ur
Cig;ini-eu-a. F arcricuui, Nincis, Survcuiuctux, Ycuuíiurclcmr, Caucí.
I>kun;tíll;í: Fluí II. cuí,, cml. Vg. ¡1i, cmiii. cliii, ¡muece, cro





Z,ru zoclo cusí icící yO xiú,ur,eicis
Lii ureicí cT e Eucciíicu Gullón, ¡ Rica rcl a Cueras -
P;irtiicir;a uiiu,uxmrscmrituim íuaute cTe o¡runitm>rr rxuuinuscruítui,
J’<rjc<,it>,urt’* Ctu>;>iiauu¡uii. C,is¡uiui. Dcuíu,Jcisé. Nluír,íaiicuí,
NI éí rif rz. U us;, - Ccurcí,




ogcuele cmíuuuui c cí—iíuicre cix 1 acm it> y 4 u xliii en-os,
Liluielcí cTe Uit urícfcí Nlcíux;iscíeuic) ¡ Fiuacrrcí liuyYOZ.
i>;riiiic>i;a nxi;-ruu ,lsrruuta
I’c-ruscuz>;ífrtsm Fei¡ue-. T-Tiiuruicí. Puinísi>ivua, R<is;riiua. Zu,craíuas.
PJ;im>t>JJ;,m Fluí II, cutí, crT. Vg. ji cmlix. Imbuí. Jucucm. cmi.>.
¡<sae,,’,: Y 3+] ¡íe (NI a iTui.)), 2] —VI—1 88(3
NIETO. Manuel
Los trasnochadores
S;íiiíele- iiuic:uí ciii uucmccí y 4 uiúuuicicus,
Liliuchcí cje Feuuuauuclrí NI;iiuzuauiui







1,-ru., LI o.-.. 1
NI F?0 / ic>l>
Zu,rzi.>cl;, cuí 1 u, nr! cuy 6 ríúnier cus.
Liluucicí cje- Curlixiu u Nav;niicu.
Purríitoiur uuuuaí ioscríuiua -
Pezscmeaafrt~ Cíisc¡uiií. Fiiifluiíi, Glc-inia, Inés, HUir, Dciii Rcuc¡c¿e.
Plo,itilisu: Flux, fi. cutí, cmi, Ig. ijí, cmiii. liii,, ¡‘ercm, <mmi





J cíguebe cmCínu,icrcsc—liu-icmcu cii 1 uucmhcu y 5 i,úu,xeras.
LII rieti> <Te Jiusé J;rumksciru VryAuí
Piri-tucu.uu-uí iiiibi it>scmiui;r.
Pcm,zsc»rijc-mcm Nluiixuei, Icul;í - Luz. P;íscmo;íl
I’Jan/ili.,: Fui, II. cují. cml, Vg. Ijí. cmí~s ¡lar. cii. ¡íeuím. cm,
£trn=ci:T,cje Vonieuf unTes. 22-iV-1 885,







Z;írzc>eiur cuí 1 ;íimcci y 4 uiúihi’m’Áus,
Liiiietuu cTe (ioillei-unxci t>eru~ñ, ¡ MigucT Palacricís,
Puuuflhc>nui uixuui,>sccmu ‘:, icchi.>c,ciua.
1’eusau>;ujes: Imiulio M<uuuuehua. el Nloreiia, Nuiicmisci, crí Ruhiia,
fjurín Ecu iluicí. VIcIc>cTcs.





T)isc;u;ni-;rte c Cunuíicmci—íiricmci fluruixe-ircmci en 1 acící y 4 íuúrncras,
LiTuiercí cje jcisé];rukscuui Veyuhi
¡>uarciti.uuii u, rl,UScmiic;r
I’ezscuu aje>: <fi ,ule-Iur, Fruruucmris<mun. Fraixcisco. líe-lic, Saieui,
I’¡au>hll;,: Fui, fi. iii>, el, Vg. lii. ciii, [luí>,!iercr. <mu.
Este,,’>: Y. Rccmcíleíc,s (Mu’ clud ) , 5—VII—1-883.
Misa de Requian 3110/1014
Nabíetc liumicrí ci, 1 acia.
Lilureccí de Guifleruuí o 1’ ccii, u ¡ Migi> el Palo cm rs -
Pííria>r~, ní;iuxosumuui;u.
Penícn#sm Angel - Félix, Itcusco. Suri, Tal;Si í. liii, r - 1 cíh¿unu -
Cc-u lcr.
I’lozutillo: Fluí, fi. cíiu. cmT, Vg. c1i. cmiii. cliii, mu 1ieucr. cm,>.
Estertor T. A1 ícflcu (NI ;ic T vid ) . 16—Nl T-1 885)







fLuí tui-ii r ir5 liii cmcu cuí 1 u cm [ciy 13 u uúnuclxi s,
LiTire1 ci iTt: Cialixí ci N avua urcí ¡ Ecli.> u, u-cia Ps’ u vul ira Goíizálvo,
Dcisc ¡mí o utut liii mí iiiiiiu!> sc: u Lamí.
Ibsccuum~btc- ,]uaui,i. Pecircí,
J’J.-undfl.-t 1 ~Iij, II, nl>. d. lg. ¡y-u. ciii. ¡lic), peje. br!>.
¡<‘caen jo: Y. Esl.íva (Nlurd vid), 1 fi-V-l 879.
Anc iníc u ci igiu u rl: i:i01-e,, cmicu Fiscm<iwicmli,
Monomanía musical 3110/1015
Joc.,rnuetc—r cmcinuuicmcí.TIi-icmci e-ii 1 urcmtcí y 5 uuÚs,uuercis.
Liiuncccí lcr Guille-u,uicu Jeuuini ¡Jouríi cte Diuusc Vicuu y hliur’r-cu
Piauhiitui;i niunuidisccmi-xIa,
I~’rrsez;.-~$isvChi,uc-licT a. llcnuiisí;icT;i, Dciii Iuicísc¡reicu. Hegiiiui.
Ricm-.uuclci, Sculcmci;ícj
Plantillo: Fin,, fi, cuí’. cmi. Vg. ji. cmiii. ciii,, jieicm. ir!>.






Z;nnzcíel;r ‘mii 1 uicmt<i y 5 cioluicici5




PemISCAX#s Diii> Ca sini, Nl iii ji urs>. Hatu e-?. u ,sc;jha.
P)síu,¡ilio: Flun. Ti, cuí’. crí, fg
1u, cmiii. liii, 11eucm, cmu,
E’ctue,>c,m Y. Mui,cíui (Nlsíulniuf ).5—NI—1 88:1







¡a, zcir.T.i ni 1 uní luí y 5 uiúuuuei-cís.
Líiuietui cTr Erfí>; ucTrí ¡ ]ciséJ;rcmksciui Veyuní
I’;ruishíii;í irisunici>
I’eiscuti;,jc—s: i>uu,<r, 1 :iri-ireii<a CuasI<r, Suulimiii. Celecicirnici.
l~;ux liii, a - <1 cuxcí.
I’I;cuitillsi: T:lni fi. ciii mi, lg. ¡u. c:nib. tTuc,, ¡ieic:, cm!>
E’c¡ze,,’um 1 cTe Vs rieiTurcjes, n-ví 886,
¡Pobre G]orial 3110/10.20
Jiugmíele cmcuuuxiumcu—íiuiumru cuí 1 uucricu y 4 uuOu)icmicisc,
Lii ni-ercí tít- Foseluicí Sicuisa
2 ;isuiriluiurs
Pesscízíijcms: l)íuuu flic>urui Couulcus, iíiissu. Nicmcih¿ís
I’¡suzutilii: T:iíí. fi. ciii. cmT. Vg. Ip. cmiii Tui. lo 1ie.u-c mm,
£tucrno: Y dr ‘ca niecísuul rsc (Nl anTruT ), 21>-Ni 883





Zorz,ielsr e-ru 1 acrtcí y 5 u i(usurc,c rs
Lih ni-e cci ci e Pecí ucí cl e U (uu-ii z.
Puiibitcuí-ur uxxunurtíscmut;ím ¡isiu-Iittui-;i ucrcT cícrilísí culirsícTia ¡uní,
.Xnxtciuuicu Rcuuíieuii, eu]iníur
t>e>scc-ií>sqécr Aiugclicci. YuuuT cii. Tuiviñí> Cciii>
P)azíhflam Fluí, fi. ciii. cml, Vg. Ijí. cmiii, ITurí 3icucm, cro
Estuc—c,cmi:T. <Tel Bocu> Reciccí (N-Ioijiiuj) 21—VIi—] 882







/o ¿ru—li cnn i .i ¡cuy -4 ciúuiieicis
LiTuuehiu cíe Anihiuuiiii LI;uruuis y AIcm~un;íz
f’irliihOiii iiuiui)ci ;cmuihuí
J’cnsc»s4e.c: ,~icmuil;fe. i~;uuIuuTci Loimuus. R,mcruíucTuacIcux. Rcisa,
Scm.:íecsuu-icí. l?cuu-ci
I>l:í,itiIls,: liii. fi cuí>. cml, fg. ‘¡u. cmiii, linux. Juclir. cu




Ssíir en r cmii ‘2 aurriisc.
Lihíucmtuí ile S;rhíarcí A. NIiT;tx ¡ Du,vicl Mirun>da ¡ Frmíuxcusco
Crí é
Psrntitt>iur uui;iuulJ scmiutur.
)‘cm,.ccvwj.,.r Vi,c:cr.~ (sin emqucciluc;ur pcnscwz;ijcs).
J’¡ou;tillsím ¡m1,,, fi. cují, cml. Vg. Ijí. ciii. tui,. pcuc. <mu.
Escneu>cím Y. A¡iii c (Nl ;rcl ricj ) . 23—1-1 892
3110/1022
Ronda de primos [Li 023]
Zarzuela cuí 1 ocrtní y 5 iitusiueu urs
Liluucící ile IT ‘<inri ita,
Imu~,,i~r01~, uui;iuitjsccmiihuim Jubile dc. a;uunít;ru- uuranusccmuit;r
PemlscuísJrc: Cuiu,ciicicu, C;íricurui, SIcuimeiTes. Rcrrli-iguu Curtí
I’J;uu,rilJo: Fui, fi, ciii. cmi. Vg t¡i, crují, [luí,. jucuir. crí>,




¡su uní cío enu 1 icrír u y ~ í sinnr ercís.
lísírhitc,u;í uursaux!isc:iui;a,
¡‘ttuscun;Jjr~cm Lío u,> NI;ui-c1i.>és Suíuíclcuviíl, Vizcmcuiíclc,
I’)siuírills,m Itmínx 1. ciii cmi. Vg. ¡u, cruui. [luí,.;icrcm. cta.
T,-.mr, Li u... u




¡‘eiscA>sqttc: Vcucmcs (sin, esc;uecificmuni ;ierscuuiajcs)
Plantillo: Ffí,, 11, cdi. cml. Vg. t
1í. crin, ti»,. lucncm. cm!>.
Esctzrax,: Y. [tuiniuieui (Nla cliii T ), 21 —X-1 91)9.
3110/1027
NIETO. Manuel
Villa.., y palos [TUl 028]
Furuib;ascíur 1uculíiiim;r—tm(unuuiircu—líuicm;u euí 1 urumirí y 5 c:muuntli-uis
Liluneccí cíe GrailTrinuuii lieuuiii / Nligcuel Puíi;ícmiuis.
P;bu[it~uu;i uuiuíuicuscruiI=í,
I’c’mu~cc»>sífr-ms: ChuirTcSuí. Fuuusmui. l%lefistcrVeles. Ccuucí.
J’lau>till;i: Tlnu. fi, ciii cmi. fg. lii. cmii>, tiunu, Jucicm. cm!>.
Ecac,,’í: T. A;ucului (NluícTuicl) .1 4—ITI—1 885.
Azc-:liící cuziginí;u): Flcuue,íciuu Fiscumu>’rviimlx
MPO/1024
NOTE (scudánñuio de GRASSES VIDAL. Federico)!
ALCAEA~ GARCíA, Manuel
La guía d ~Iforastero
fi)luuur hcurci--íl crí 10 uiúuuieicis,
1íouh~ctuuii uuxuiu>i.>sc:ixto
I’c—ssc>uj;nje>: Viii mes (siux es1 íecific:uí r [iciscinajes).
J’¡s;z>íiJlo: FLux, fi. cii>. cl. Vg. fi. cmiii, [liii, fien!:, Co.
lulPOil028
[Y1,1025]
NIETO. Manuel [Y1,1 029]
Vii-gen de agosto
Z;ínzcjetu cm(uuuxiurui cuí 1 uic:;cu y U nicliuieucis
Liluielcí cTe Eniuiu1coe Fei-uí;’oxcfez C;rmnx1u;íuíci.
Ji; - c>uitsii uru;ar,iu>simiit;r
nuturmuíi;i uuxur,ur>sccmuirsim 1í;ín-Ic cfc—;i;u
1’czscucusjes: Aicm;alcTe. Tteiuj;ouuiri. S;rgu;uuiíu 0,-ir.
I’l,í>uiíJJa: Fluí, fi. cuí>, cml. Vg. I1u. cm,,,. clin,. Jucncm, cm!>





Z.ui nielo <tui 1 ací ci -y 7 iu/usuiei cisc,
P,rn -ru-sur ib uu.urc>scnil;r
I’ciscazt4a Duque. L:aulisci;icu. Nlsruia. N-lig-oel. Zluiuíhsr Caí-ii
!‘Jsuu>tilisur FT,r, fi. cuí’, cl. Vgm Ji. jil. thrcí, tu, peri: .uun1u . cmu
3110/1026
[TL-1027]
NOIR (seudónimo de GRASSES VIDAL.
Federico)/ALCARAZ GARCíA. Manuel
El acreditado don Felipe
Ageiicmiuu cm(inuuicrci—hí-icmci riiaiiuínicuixi;il cii 1 urímlcí. 2 cmt>otT,-cus y
4 uuáuníeu-cus
Li! ichun le Ai gel Ycru-u-es ci el Ata xiii ¡ Ascuujcu.
Nola <seudc5ninuo de GRASSES VIDAL, Federico)!
ALCARAZ GARCíA, Manuel
Lajuerga de Dobladillo
Soia u ríe Tiri mcl cuí 1 adrcí.3 cua clrcís y 5 iuúuíuei-cis.
Lih ii-clin cie R. Ile,, uunuucT ez Beiiu,úd ez ¡ C, AV,iín cíe Rilíera
Píniituuí nui;íuic>scmrutuu,
I’ezscsuojcs: Xuxsrsuisici. Dculmulacliflci. ¡u, Filcí, la Gilduu . Puuca,
Lar, ni.
I’J.>uj¡jli.im Fui fi. ciii. cm?. Vg. qn. cun. tui>, [uerc:. cro.
Lcue,>cu: Y fe- li L,uuiniui (Mach-ii?), 27—VIT—1909.
3110/1029
ITUlOSO]
NOIR <se cidóniuno de GRASSES VIDAL. Federico)
La Nochebuena del sereno
()liu a t—iríi a] cuí] ocricí y 4 uiúuule-icis,
I~ibuhihuua u ;iuimiscrui[uam ;iurrhc cíe apuciiuac nuunuusdir,ta.
I>e,mcaz>oje: Moicmeliuui>. Dciii luunsc.,>ualihi Caía,
Auc-l;íxcu cizi ií>,ul: Scícicclsucl cíe- Atuicires Esjíuíficulcs.
MIYUJ/JOX
[T1,]03l]




Zurrzoeisi e-ii 1 ~rumicuyS uufluuíeíiis,
Liiíí-crtíu ile-Jo;,,, A VictTniisr
Dius ju;iuriitíruisc uuisuuuosccmnucuns
Pes,ccuuis~,c. Am>rcir~r, Flcuuur, Dci,, jc>auí. Murriíuí Cc,rní,
PLí,utifl;i: Fui. II, cují. cmi, Vg. iii. cmlii. luí,, [ci. jnerc:. ci>.
¡<sin,,cx Y. ci cia Za,; oiría (NI ací iii), 24—VIJ-1 858.





Za, zc>e-I.u cuí 2 aiim rs
Liiurcicr cíe- Muoícuel (inri; cTe líiuiecTiu
Psictitczn-;i cíisniinísc:niuo
¡‘euscuuus,,~mrcm Ag;rjuirci. C.nuuiilci. Elisa Scufi=i.c:cíi-ii.
Ehuntillo: ¡Tui, fi. cutí. <mT, Vg. IJí. cmlix [Tun [‘u.jieuim. cm’>






Ojucí rl,) t-,> :10 -iris.
Iíuriiiti.uuuu lun;,, lis si:ilía,
Ji-ri~~*c~¡—’.m Acuicmec;r, l1;ííTíeíÓnr, Cacíuto, Ca?íucs¿Óci,
VizcmcuurmT e ( hcííuu.
PI;jnncillsim Fin, f, ciii, c:T, Vg. íí. crí-ii, [liii. w~i- cmu,
Fcíclci cIi-csgíi¡icuuócur 187(3




Crispín y D. Crispín
¡síu zcíeT,r en, 1 clin y (3 ríúuuieu cus
T)cus ~ nuiuuuioscmuicosc,
J’eísc,ur,fr, tihui:-1uhi. Dc-n c:viscl-iñi. Pr~iiiicr ccurím’xcloclci.
I’Lnnínflsí: FIn. 1 cml’. mi. Vg. ¡u. crí,,. cliii. ;íe-í-c. e.u.
Essni-mu>i-um F. cje.;, Zaizmáci:í (NluucfuitT ). V—1 870




01 uuo 1 caciol crí 2 ocr cus y 11 u u ciii> euc us
Lilureicí <Te ,Jcísc¿ TcrllsnecmTíe
Puuuhitmcuur iniaíitascmutcun
I~rr,siun.#’m’cm ATejuííícf icí. AuucTumc;i .Auiuji¿rsc. Bcruisc.Josrui.
Nicmcuis5s, Oficiurí. Siucijun Ccuucu.
PLiu>tiJlsí: TIux. fi, cuí>. cml, Vg. Ji. b1ui. lluní. ci>. jieicr, an~ í. cro -





OFFEN BAC ¡-1. J acques
El caballero feudal
Z;íu¿cie.iui crí 1 ucrhcí
I’;iicii c>uur urna> íuscmruiui
Pc-risc u ísíjcmsm 1 Icí msí fucg ~, ti: ~,> íive-ieh cuí,. Dur ;n es u, Flor cl e
Azu,iuc. 1< msís-í h—>ícu.
1’ls>u>tillsí: Fluí, fi. cuí>. cmi. Vg. ji. ciii. cliii, ¡ieicm, e.u.
OELEN BAC E. JaequesBarba-AM
Zuuuzoeluí cii 4 urcmhcus.
tícís ;i;uiiihííiuas uui;bnxuscimuur;ís.
J’cuscci,íojc—m—c: TjT;i,icm;r, lSsíuii;i—Azc>1. (:tunimfc tilsír;,,, ti>rí-uíiio.
Elcuisa, lrsuucuu;u, Jsuuif;>. Lcn,i>uuu. Rcisc;ulbr,cla. Yra¡íaliuuui, ej
1k ey. Z;r fi, ti:<-> nc u.
¡Y.,ru/Hl.,: ¡lii II. cují cmi, Vg cTus cmuirs, [Tuis,peri
tm. cm,>
MT0/1034
El cazador ~‘ la niflera
Z.>n 7ríel,i cuí - sumir, y. 13 ííúníeí ci,’.
luí
1 muí .1 uii.ii i!15ci it,,
1~rrsm.a>oJes JI. iiu.rcauia. (.irhxtcu, Dcuiateuu,
¡Ys>u>tilis,m Fluí fi ciii. crí, Vg i1i. cmiii. ti>,,, jucícm, cmu,
Aíclrucí cíu,g>íi.ul- Fluui-euicrici Fisci:cummricml,
MPO/1 038
Un...





El dolor de cabeza Juana que lora y Juan que ríe
Zarzuela cuí 1 uacm>ci y 5 iuúíuie.icus,
Liiuue-btu cTe Ec>sci-fuici rlfascmci.
P:nutiimuu;a nuiohiuscmui[ur,
1’c-misc>íío»,cm C;uluurlle sc 12,21 y ‘¶~ ticucricír. li)culcrres.
)‘Lnudli¿,, FI, ciii, cml. lg. ¿fi. cmiii, cliii, ~ ‘mo
Aíim)uiíc, cííis,miujsd: josnux Oucju3uu
Zurrzcícl>í cmix [ arría y 8 ui(uuuuc-icus,
f
tm-biIir c>usi uniua ¡uusccmri[;a
Ir’musi»>sífr..i. ti:mrnruormixcr. Jcu;ruu;n. Nhcmcmuias
)‘lsiu>tillsí: i’líx, fi. ciii. cml, fg. lii. cmiii, lucí, Juencr, cm!>.








EJ mundo va a arder
Zuíi-zuelur en, 1 uncmhuí >13 uxtiuxuc. rs.
Liluieccí lcr Migcueh 1’sischmuufiiiui ¡ S;rhvurchun Nl’ Gusiriésc.
P;ínciccínuí hxuurr,icíscmuiu;l
Pczsuusjjesm Lrcuux. Lucrísa. Cmii>
I’loí,t,lisím Fluí fi. ciii cml Vg qí. <muir, liii. cci. 1rclcm uro
3110/1040
La Archiduquesa
()1uc—m,ei uí crí i ~ urmrhcís.
lÁjmueicu cTe ~1uhjsímuul,i urclucmicTcu ial cmuusteliuruicu ;ucuu Suílmurdcuu
NI” (}u;íi r~s ¡ Xi gel itohuicí
ju~irhitcii.r >~í auic>scmuii;a
Iicu.ccn>ujc...im ?ucrlciclc>c1oe. Bcun(unx, Ca¡uscAux. Cciiu3s Ccírcu,
I’¡síníhr¡Jsí: FI: í. fi. cuí>, cris Vg jis. cmuixs. diii. 1ieuc:, dO.





Zuiizc>rrisa crí 1 urímící y 7 uí(usrrernus.
¡‘uarhiO.ir;i iii:,> iniscruil si.
J~tt.wszuj-ms: ,J li;uiiii, Nl site-ir. ucd rru
IVsízr,ulisím Flín. fi, ciii, mmi. fr,híu mmiii, hUí, 1ieicm crío





ti)> ii-u.u c.¿uui icib e,> 3 acriros
lii nc.> u cje NI ill;íurT ¡ SsdvuncrIc-ir Nl’ Grané,’ ¡ Au igel Ruhicí,
I”oui;ccíusi ixiulí ioscrii[;a
Fic.uscc»usíjc~m Dciusí. Fícu,xi, Reí ié Gui-crí.
J’lsíu>tili;,:FLux. II, cuí>, cris Vgs. jis. eruis. Unís, luonulí. perI:. <-u.
Ls¡ne,,’,: NIsifujil. 1877.
.4zcmios-cí c,,,í,’zLu>;íl: Ficuucuícricu Fiscc:crisicmi,,
kflO,q045
Jóvenes y viejos
Zau-zoeT;i cuí 1 urdir> y 8 urúuxic.riis,
liiui[ictuiin uuiaiit>sc:ixia
Irasc,z>afr—mc: B;uuníiuuuil,r. Gaiuuicrl, Jcnnuísn. Lcsisui. Cmuuíí
I’lozít¡lla: Flux, fi. nulu. cml. Vg. 11i miii. Tui. 1iexlm. mí>








>>P FFNi< A va , su
Iiiuiclcu cíe- N-lsuiisuuxru }uj,
1~1 l)cuiuuínigcíez.
I’íu[iiIuia iur;rnul>scmnii:i.
PciscA>s~rtsm Bsili;bsurr. Ccuucuníehes 1 ‘y 2~. NIuruietmua, ¡‘;iieshiui;i.
Cc-uncí
Phuu>tJlsím ¡Tui. fi cuí’. cmT, 4~, 11i, cmiii, [liii. 1ieicr, cmli,
Lot, - Y. Esias mr (Nl sacj ud). 15-1-1885.
>




La primera no irlie de novios
Z.ru i,>i-tn t-uí 1 unc tu y <3 iuúi,icucis
t’<iuiiit>cr nrisruir,s cmiii;,.
Ji•~~,~>4c-~m Fuau>citctmcí, >00>>. Muíi-ganía.





OJicntrt;a cmc3niucui cuí 1 sícrhní y U uíúuu>eicusc,
Liiíre-tcí cíe lsiclciici I—JeriiuíticTc.i
J’;rrcitor;x uux;ihituscmuuiun.
Pc.misci,isFmsm Ciar? ci,’, Nl nxi;iui;i, Zeulixusí,
Esruezíci: T. cíe] Reciecí (MuicTiiif ). 1 4-fX-1 871.




La romanza de Rosa
Ojucí ., loiTi cmix 1 sicící
l’uíuricmuusí uuisirx,>s’m,ico
Peíscnís~~t: [u irí- fOc.. ,Ji.>urui. MisIc—r, U cl uecmuí,




La soirée de zachupín
OFFEN BACH. J acqucms
La panadera
0
1ic.ra cmcSuíuicmua cuí :í urcrrnr sc
Trcs iiurihihIuiuns ulruorl>scrmuitursc
Jie-~scAisj.jÚ~i. Bc.uí usí ncfú xci, Nl u’, gil iii o. Lys - Pajes. Tcuessr - Ci ii-ii.
Plsíntill;í: Fui, fi. ciii, cml, Vg Ji cmiii. [liii. 1ien-cm, cm!>.
Fc-mc IX, c?ccxi’íifx»ocJoit 2s-lX-i 876,
Ai-cm)usmcí cíuiginisíl: Flcrirecuimicu Fiscmciwicmlim Vicmcuihc cTe Lurlsíuuuua
3110/1048
01ic.icra cix 1 sicricí y 5 ixúr,uieras
Lii udc itT e 1k síu uit
3>> cric N urvuarrccc.
¡‘s rhii orsu uuisiuil u serio,.
I’eísc,n isjc,sm Vi nc es (sc-ini cs¡miccmificmuir Jiersansuajcs)
I>lciítíllsi: [Tui fi. cuTí. cml, cuícsc. c¡mis. fgs. Viii,. ¡mucre, do
Lstin>c» Y c u— ‘.í Zoizoelsí (Nl oílricí ) .14—VI—] 8(39




[Tu 049] La ventera de Fuencarral
OFFENBACH. Juse que,’
La pradera de San Gervasio
O
1iciua cmcnsíic:sb cuí 3 srcmiu is
i’unuiiiliuin iuxsíuxoscmuiIsi
Pcmus<A>;í)e>: Cnuuncle, TTsrn1ííni. Riiscsi Cciii>
Jtlon/illa: iii;. lis ciii. cris Vgs. ¡jis c:níis, tiaís, Tucicíifí. ¡mc-mí-cm.
cml>
.M10./J049
Oiucu~i iucíl;u ci’ 1 atrirmí y 8 n,únuicrcis
¡buril l>iií luía) usrru,hsí
¡ ‘cisc u ah: Luí Li cii xc, ¡‘e uicrci. 1k crísun
I’lsíírhíflss: 1~b,, fi. ciii, cmi, Vg. i;>s cmi-uxs. ciunís, ¡muecír. <mu,
3110/1053
[TUI 054]
OlEEN IIACH.Jacques / SEDO. Francisco
[TU1048]
Tm-.,uu.. Lino-,,
EF £ NI A> 0 ¡ 1<>
La vida madrileña
Zsrnzmíeisi iu~uIsn cii 1 acrctu, 2 cm~isrcTucis y 7 uuú,xxei-ris
Liiuícrhci cíe Nisruisnuícu I’;uí<a Dcunuxíniguez.
ii,utucíxu.r uíxsuuituscm’ ibsí
)ícusc,>síj~ej: hlsíri’mnu. fleuíuuuhié. Gsrimuieisi, Solcunuré Cmuucu.
Phií>¡íWsím ¡mmli,. 11, cii> cmi Vg. 1
1r cmiii. huí. 3uerir, cmii.








Zsar,cieisu crí 2 acrící y 5 crc3ií,cc-c,s
P;íi-tiu ir <u iris riuscmnuh a
I’eusaí>:ijcc: (Mie-ilísí . Dic3genícs.
l¡síuit>llsím Fu>. fI iii>. cml. Vg. Ip. ciii. tiuuí, Ticrcm. cro
O FFEN BA CH. j ac:ques
Los habladores
O1ici-si cmt
3uuuitmur e-ru 2 sacmhcus,
I’¿uitjtcija uía;-ízum,siruiis-í.
Pcusciu>ofr—sm [lc—síri-izCsun-lrís NleuícTcu C:circi.
Il.-í,¡tilt,: Fin. II, cuTí. cmi. Ig. ¡¡u. cmiii, cliii. Jiei-c:. cmi.,.




Los pífanos de la guardia
Z,ruzoei>í cuí 1 udtuí y 7 ixisuincí cus
J’.uu xliii ,r iii.’, imu’mcmuuhsí
I’rusíaí.rjrm’cm tiuuí uluorsí Ti)agcuiíc.uícu. Dciii Josiui.Jí>uursí.
Pouucmisncmicu.




Los rayos del sol
Zaizciela oujui
1uisacTui cix 1 sínmhmí y 3 uiCuuuueicis.
Liiuuetiu ch— .\fsi,-isuuxti fui>,;1 l3tiTiigsis.
Iuiauiic!uu~i uui;uuik>sccmiihur
Iicuscr*ioietS: Vi icres (siux esí uet if’uc muir ¡ucti-scuiuajcs)
!‘lou,tilhi: Tflní, II. ciii. cmi, Vg. >1>. cmiii, [liii, ¡mícrcm. <mc;.




laus-ii emí su cmi 1 síclii y 8 u íúnuueucrís
Duns ¡íirííihmu ros nriouiuscmnicsas.
I’rrr.sc»usíjc-m’c: ltc.try. Fn-~iixmur jcusé.
)‘J-n,tiJa: J




Una señorita en rifa
(liii;, cesatr rl e-ni 1 saíno y 4 ixúruicicus
l>bihiiiliii urrsbuxosimnuisi
¡‘cusí <u isjj—m’cm Pi. sjlsisisu. Bumus xc,. Zer u xlix





li u tui-li ni 1 .rcíc u y 7 u iCucuncias
Lii ii-en mí ir Be ,íísí ,ií. í NIa u-rbies- y Navuuu,a,
líiiuiirtaiui 1 lisuí íosccmurc;a
1 ‘rmtNrgL-tJm—,.r Vii cres (sin u e-sp ccri tic-muí í- ¡ci scucisijes
¡‘Lííí¡iflsí: Viii. II. ahí, crí Vg i






Zunrziictl;x 4 uac:hr rs y 23 uxc3cuíeucis
Lii ireccí <fe Nf. Ocízuxí u u y River
Pu,rci[uru, uíisiuu!>scruíisn.
Peíscuc>qjrssm Vnicres (sin esjurcmiTiu:uar
1icrscuuuruijcms).
I’lsíujtíflom Picm II. ciii, cmi. Vg. <ruin, ~u. linux. ¶uci<m, cro.
M10/1 052
(11,1063]
OREJ UN GARRIDO. Felipe
jAsí se escribe la historial
(uiluuma tr.aiu.rI t-ía 1 ,rcmímu y> 5 uuúnurc.rius
Liiui ciii cje Auxhruníumí Scuieu
P;urhi ti)> .1 iui,uruuisdui su.
Pc-i.~-.n#s: il<u;íi ucfil. Fíiuué, Nl ;uíhuurc¿.
Iiliiflrill,i: Ficí, fi. cutí. cmi. Vg. ¡fu. cmiii. ¡mii. Jicicm. <mu
Esne,u’’m 1. <fe la Lurhi,u;i ( .\lsíuf uní ) .26—IT—1t109.
3110/1053
OREJON GARlUDO. Felipe/BALAGUER. Francisco
Irene la volandera
Ciii,;> icatial el> 2 ;ucmhurs y (3 uuúuuuc—.u cus
Liiunchuu cíe Aíihcmuiiui Qcíiuíteicí Jla,nii,rz
ii;uiritcirsi Tui;ariittcrrii;i,
I’eusc u asíjricm X’cucre c (si, i r9 iecmific:uau peisaurojems).
Pl;niirillsím Flux, fi. cml, cmi. Vg. ííí. t1ut., dii,, ¡muere., anjí. cta.




La esmcrald~ del Gran Bonzo
l’uii-uuisí fe uuu;iíi;i nl .rc o y 2 co.uifucr.s,
Liluielmí cíe Chur lii.’, i.sjrcíruc 1 Fiuuiiicí Pusí-ilcí.
í:uií-,u> <Te cíí-c1íicsi;, uuu<iuíulsccruuuí,
)LuyítilL,: ETín. 1, ciii. eT, 134. ¡¡u. [¡it, ¡liii, ¡iecc:. e.u.
3110/1057
[TE-] 064]
OREJON GARRIDO. Fcmlipe [TUl 068]
EJ sobrino de SU ¡lo ORO. Cacles
Jugtuetcr cmcSíunicmcu—iiuicmcu ciii ;ítmhcí,
Lilureccí cje Lrituurrciuu (icí-irclsí ¡ Auuhuuuíimu Suuler
¡‘a rtíkurul unxsíuiu>scruui;n.
Pcusc~ isíje>m Ccinc,. V cii mes (si, u esj uc.c i Exc rs,u- jie rscc iii snj es) -





Oh ííur >c.uu>isd cuí 1 ocmlui y 4 uxu3iuíeiíus
Lihuucící cíe icus Aivsncez Quui,ulcicu ¡ Lc’i¡uez J’unhiño
I’c,.vncjcmss ti>-> ¡ci. Vcícmes (so u crqucrcM,cm;iu ~iec-sírurí;ljes) -
)iJitu/ulJi: Idní, fi, ciii. cmi, Vg. ~í’~qit. [Tui,.¡re-nr. ca.
E’c¡ur,>cím Y. Te Tun Luí>ñusi (N-IatTuiul) . 29—XT—1 924.
La garra
Ciii ti ir.sutnal muí] ommtcr. y 2 ííui,iicícus,
Liluretcu cje Gmicuzuaiojcive¡ ¡ Bcuciiluicia Piuiedo.
I’5i1hiii.jiii Ursa, ii>si.rrnia.
I’eusoíi.-ípum (tu u-uíuelsí. jciauuet. Nl agíuí Ccrurcí.
PLuiihíilj~ FI, iii. cml, Vg. ¡y>. cmiii. [liii, Ir!>. ¡míen:, Cci.





(Dina >cm;ic>;i> en> 1 -rumio y Ti níú,uieías,
Puíiiitcínsi iii -nnuc>scrriturm Ti;ii¡C ile ;ujioiitsbÉ ini;riiOsc.il<51.
/‘eru~ícuuisifrm’c: ¡i.uui1i;ruci, Pr.1id. Selicir Viccuil - (torcí.








La escuela dc las cocottes, o La semilla de Adán
(un u’ ii-ahí uiT cuí 1 sícriní y 4 uuimnuxcmi cus.
li;ruhhuísi iii;,, iiiscriihsr,
IíeuscA>;rfr’c: Aiuísuuuiuxhini;í, has (i:cucmcrittes cTe. iuivicuiuci. Isis
c:cic:criíít-.s cid ciie[rci, Ccuic,
Ploatillom Fui. fi. ciii, cml. 134. u. c







Pe,scíutur’c: Es1 iris,, ns-si. Jíuuíux. Jolicí.





Z.inzc;rT;r e-, 1 ;rcicu.3c:<,ucc-Jucus y 6 núuuícu-os
Liii, elcí cíe hirme Riuciiigc>ez Ls, Orcícus
fi;uuiihluiii u,, uuux~>scmiucua
Jeisc»io,uu’t,’m JAa,isn, huí>. c:cí,-c>,
I’huiitillo: Fi. cuí.. crí, fg. íi. cmxli, lííí, ¡mucí-ir. <mu.





Jagtxehcm cr( nníirmcu—iiuiímcu cuí 1 sícricí y 2 uiúiuxcucis,
iilmíeciu <ir Jim;ucjcñui y Seíscf¡cb AIv;aíc.z Qoiuitcccí.
lrsn¡í;ícíuum u xsiuui>sc:iu[ia
t>eiscunr>jc,im ;iíiícu,
J’lsmIHisí: 11. mii,. crí, Vg. ji, ci,>, ti»,. lían,. peri-. cm!>.





OSP, Arut<unicu de la
A Rey m ierto...
El famoso Molina, o Donde las dan, las toman
Ssiirietc liiicmcí c—.ii 1 sacrící,
f’sai-iirrju-;b uui;u,ui>sccrmuur;im ¡iSiuce cic—saii\iuihsii uo,uiuicríccmxl[;i
Peusiuuís,$-ms: Niuuliiísí. isí Pcc¡u>i—.. Ssiurcmliez Ccírcu





tíuí,;, tesríísíl cmii 1 surmtcí y 5 uiúuuieiris
Jiuxuhiiiunur ulisní ri>scmixI;i
I’cri.*sr..-yrmv Jnicícmruicmor. N-lsguel JtsiJ;iei
)>laitjfli 1:1 ciii, cml. Vg. Ii cmiii. [iii,, tu. Juerir. cmi>,
Aucm)íiíci cuhuViíío)m BiT íusiuiluu 1 liclsulguu.
3110/)073
¡~siuziueTsí muí 1 sínmicí y 6 uíúcmuercis.
lihnucmhuu Ir ii>is l&iveu,r.
T%>iiiti>i;i rxíouííuscmuuhur.
- Cc-uuícrl la. Diii> José. ¡‘ocume, Rucrucíícz, Rica-
¡‘¡sin tuRs>: Fluí. II. oh. cisc, 134s. l¡mu s. <milis, cii,,,’, perc. co




Bazar d u novias
tul ¿u—Tu cuí 1 ncící y 3 uuúiuueicusc
Liiirríru tic. Nlsii-iiuici Piiiii y Dciuuuñigticz.
iusiiiihor;¡ uxisiíuiusc:i-i>o,
¡‘rtSc>u>oJc-rv D;aiTisk;x, Jsicrculicr.. Nicm;nuicui. Pairo, Ccuío.
¡‘¡síu>iiflsí. FIn. II. ciii. cml, Vg. t1i. ciii, tiurí, pcu:. co.
E’ctnrru,cí: —. c e: Vuruicc T sai T es (Nl uucf nc






Buenas noches señor Don Simón
Zíxí ¿miela e-ii 1 ,ac-hcu y (3uí juureccus
Liinucrici cíe i>>is C)Tuuuxun.
l’iil,ttuuuu uuxsii íiísccmuui;a
Iensccu>sije,c Tssuiie.i.josiuxsu. Jiiiuimci1niim l>íuíí luucricmcuiuici
Ye-cuí) ruar., ti:tuí-uu.
)ru)1>>¡jff,. Fi. ciii. cml, 11u, 34. ¡re-lcr. cmx>




Café-teatro y restaurante cantante




PI.uu,tíil.,m Fbi. IT. cmTs, [Jis. c:iuxs, Tuis. 1uruc:, cro




De este mundo al otro
Zauzcuelui cuí 2 sícmccus
Lilurecín cf e Luis Olcuuxua.
Psui-hfliuusa iuuiii ioscmuíhuu
1’ers<u>sips Casi,uuiu-uí. Dciii PSiL,tuulec’uu
Plsí,utiflsí: Fi. cmii. cml, Vg. iii. <muí>, liii, ti>. Juerír. crO






Gsacmeiili;u tic. lo cmua;uih;il <-ix 2 uncrícís y 1(3 uuúnicricis.
Lilirchun cTe Luis y]cisé Oliuriui.
Dcxi jusulhi[í>ias ,uiauuiusumi-utas.
T’eusiut>sije>: ti:aí ijIrsíu . (tul sc Iii ir T)5uu,uisii r . Luis. Nluiiíu -
(:cuu-mu
PIsiuuhílJom Fluí, fi. cutí. cml, Vg. ji. crríx huí, Jici-c:. <mi.>,
¡<‘c/ne, iii: T (:1,-cc u (Msi cf rid), 24—X 11-1 $52
Ncutsis: Li uíuu’uscicm; cid segt>urciii uacm[cu 1ien>cunecmc u, los
¿sí izo elsa,’ Ti: íruiuuyí. cfe ¡Sun iT uieri y U valle dc Aujclcíurí, cíe
ti, uitsí, ni u c Te





Zsriziuc.isu eh 1 sund y (3 iiiluuueucis.
TAhiic.iiu clc.Ju>iaur míe isí I’i>c-’ír;í \<izc:aiuxci.
liii,’ 1iuiutiiíiusis iisuuuiísccmruiubs.
I’cmísc;uusujcr’cm VIi ir, u gr.] culisínxuí. Ticuuí Siscuisí, dci
Iu)siniuillslr <mli. TI cuTí. cmi, Vg. 11i. cmiii, liii. tu. ¡ucucm. cro.
IrA> cje- ics¡u¡xvrJc»r Ma>,’cí nle 1 $50





Zí, ,íui-i.í cuí 1 iii u y> (3 uiiiuni ercus,
Tijuucmhii tIc Cc-luis Ficunuc;nm.>usi
F
m,-ínhiuuí;í cusí>>uscmxrtsc
1 ‘i-t5sc’c>síjccr Esj u e¡<a, ini. Dr muí Diegcu. Dciii] uaíu P éícz Dcrfíua
Nl sir-ii Tíuitsu - Rhuscsi
I’lsuíu¡ill:i: Fluí. ml. ciii. crí. Vg. ji. ciii. cliii. íucrc. <mu.




El camisolín de Paco
Zsiusiroc.lsa cii 2 uuurtcus
Lihíurrhcu ife fcísiui ti=ui;diiusi
P;uuhici>u;, hosni i>sdmli>ii dci
1ufluuiei sídricí,
Iiens<»s-ujr’cr Dc:, u Xi ir cii xiii. ti:i1 uriau ici.] sí triuí ti. Liulsí, Pacmcu,
l{siuuucui <a
I’jsuuu¡iflsí: Fin, II. ciii. cmi. I34 rl.. <miii, hin, 1ici-ir, cmi.>.








¿síu ¿suela cuí 2 ocluís y 7 uíúírurncus
Lilínehíí ile Fu-snuxcisccmíí Cuiuir1uruuiTcuui
l>uauiuii.>usr unxuuuuOscmuxisn
I’eusciu>sijcsm -XiTc.lsi, AuriTiés, el Baiu
3uu. iiuigiiTun. l)iegcí.
Tliuucijiuscsa.Ji>siux (;uaiimisa l~uiisita
1’Jsíu>Ií)¡sí: Fluí, fi. culis cris, hg. i
1i. crííxs, ilínís, )ie-ucm mí>




El hijo del regimiento
Zauzi>clsa cmii .Msacmhuus.
Liluneicí ile- Vjímccííiííuu Ysíuuisryiu
Jiiíííicííísí íxusí, ncíscruxisí
)~ers<í,>ifr’c• Agi>stiasi. cl (:si1uiis3ii. Císursí, Euuric1í>ei;i. el
ti;eurei-il. ruíuux lisis, Drnní Rculis>síisaíícu, Si,uicuui. liuih¿uui,
ti:c uu<i -
1~¡síu>tiflsu: Fin. TI. ciii. ml. Vg. i1u. thíux, crí-ii. tu. ¡icuir. cm’>.
Estue,ío: 1. cfc.i Ciucrí (Nlsichn-iuT ). 25—VIII-1857




El molinero de Subiza
Zsíuzííeisí cuí :í unumícís y 14 uiniuuxc.ruis.
Iii líe-ini tic. T isis cíe Egí>ílsrz
líuiihitiulsi uriuuiui>scrmuihir
Jeus¿ausi¡rm’c: Vcucmcrs (sun csc1uc-rrificm;ir jící-scmnnsajes).
1’hn,jtill:ím Fluí. fi. unir. cmi, hg. l1i, cmiii luir. 1ueucm. cmii,




El postillón de La Rioja
Za, zi>el.i ‘muí 2 ocluís
Luiuurhim Te- lcnscOltini;i
iiarhirc>la inca> iu>scmiuio,
1>euscmn>sujesm sí Wnn-ciuuc.sun cid (luía, Buno[is>ua. cl ticuii<ie del
Aucrí u. 1 )c iii Félix, J osnuisa. el NI su ncjiié.s cje Alvsíla ci ci, ¡ml
lurus;ímf emití. Dciii Ruicí, ‘iii Ycuuieuute, Ccíucu,
J’lsuuutilJa: FT. ciii, cmi, f34. iii. cmiii. [lucí. tu. ¡mucíd, cmi.>.





lísisihlcí fihissu3fii ci 1uiAcmmhic:ci cuí 1 uac:>cí y 5 iiCusuieucis.
Liiunchim cTe Níiucu’,uu Scííuí,
ti:i.usíín-íí pon utíuí ‘u’, nuísiuxi.uscmuíir.asm uc—cioccrii3ux (F. Luilucíz)
enfíl ini i )uiun Rcuuiucurm.
)‘.—mtw*> qc-s ciii t nrc~cr., Gucí.,uuuuiciJríai> Coiiml>c’iu>, Li$pcz cmi
NI,íu i1urs í,uí 1 srlm;ayii Negicí. Suhrtrire-z
I’lsuuutull u 1 luí 11 cuí>. crT - 134. Iii. cliii. licur:, crí>




El violón del diablo
¡o ii>i-l.i -mil 1 uaciru y 5 iiúíuicriis
Liluxencí cíe RsiTsiel Usuucría S;iuucis[e-iuuiux
T)<isc )isuihr arsis uxisunuoscruicuns
I’crscuur;4rmm lun Cu-isjiulum BeuiíiiT, íusu Nlcizci. Peuicrmcrí. Dciii
Ru,(cu, I>cufisi Ru;ueiusi ~‘c4cmsccíes,Vjccíítuc,
¡np u>tilLu: [lix. 11. ciii. cmi. Vg. [Ii. cmiii, din. ~iciv, cmi>.
Lstíeu>cum 1 Ciicruu (Msiihuiil), 2f)—XT—1$52





¡ir roela e-ni 2 ,rcicms,
liiuit-u ci r e- Si sí rio> xci Ihuis, y Dc iuuuiuugoez
lisinhihsuisi uuisiuri>sccmurtsi.
1’i-usci>>~qr. Lo C:cuuicf u-ss, Tluruic1iíc., Gcuvuasicu. lsinlcríuuí. lo
Slsnicm cíessí TruaT t?S<uiuiiii. Caía
¡‘lsiui¡íJlom Fluí, Ti. ciii. cml. hg. 11u, cmxix, [liii. 1ur cm!>






Zsuizuelsa cix IT uacrtcu.
¡‘<inutuisí uuxsruxcísc:xíisí
I’tmusiuu>s*-m.’cmjmusnuisi. Nlicmsneiua.






La cola del diablo
Zuaizc>elía e,> 2 uachcis
Liiirctci cíe j cusé Ohm usu
Seis ¡mío ilul!> luís iiisu, xi>sccmuur,i sc.
Peuscíí>s4crcm Yícu Aiuuiincuscicu. ti:cuscir-eu-sn. cuí Fcuuiciisisi Inés.
Dciii Nlsauhiuí, isuxun Nicuciisr;i Dciii Iiinic.iiecsui i{iussi.
Li jo n-iri í Ci ii-ii.
Plsni>iilJsi: FI,,. II. cuí>, cris, Vgs. c
1i. cmiii unís. ci.,. herir crí>,
E’ccc,>c,m 1. clcl Ecliuci) ue (Nl su cliii 1). 24—X T 1—1854
A,-c:hiuo cíil,,miu>aL Cuuuuu;iiflia cfejí>sun Oic.jc$uumjciscé
ti: i~u iii u miii>
1.110/1093
J’uii-iituuui ruusíí bí> ;e.uitlu,
J>rmJso)is4ut<5 Auin4uuucuuusí, Dalia. General dr i;u Guumídia Reuní.
Gru-aniicu. Juí cuxxíui.Jí>oux Rcíiuie-ulcu. Lilia. Luis Cutia íes-,
N-luagííuíTisí XV Nliuiistíci cje Tas ¡mieuuos, Nliuxishicí cíe
Siuixisa5, iteil u cíe la isisí,
J’)sííí¡illsí: Fin. fi. ciii. crí, Vg. Ji. <miii. tui,, ¡mitit. cm!>.




La paga dc avidad
Zoi-m¿i>elsi euí 1 -nímhcí y S iuuíuicias,
tiluucicí tic, Fu-so>criscmc, cíe Paula Mciuuhcuuíau,
ii.uurirc>usa uuisíux >Scmui>si
J’euscunis¡jc-r’s: Dciii Anxicuxxiii, Yicu ticusuuxc. Tiiiíilicí, Diucí
1-Iíishsaujiíimu Titifisa Fsuíushiuusa. DiinuJosauu Goncrisí. cl
Nlsinc1i.ic4sc.Jcuuu Tíc~crTrcí, el iícuuiera seguuxcicí. Riusilsí.
l)iuuí;i l’iincsntmisí, Dciii Seu¡r¡uiiu. uuiur Xii>cf sc
¡‘lsíniíill.i: Fluí 11. cíhí. crí. Vg Ip. crin>, hurí. ¡muercr. (mu







La gata de Mañ-Ramos
Zsíuziue-Tsa <-ix 2 uucmhirs y 10 uaúoien ni’,,
Líiincrlcm cie-m !~luiri;aíicu Jbinisi y J)cruíiibig~cz
P~iihihUruí u>xsuixi>sc:uicui
I~cusc*>ojc’c: Be, uit ci, Cciii Tesis 1 y 2c ~-) eíuuui,uici, Ni, íur
1’ iii xíi~ íe- Rey. Silvestre. tic urcí,
IYoíutillsí:Flux, fi, ciii crIs. 134s. lis. cmuiss, huís, ¡udc:. cro.
E’c/ue,>c’m TiTe Isí Zuíu-zoelsí (Mhísiuici ) .27—1—1 87(1,
3110/1094
A1 uucu1 rSunu e-- u 1 ;n<mtcr y 5 nxúuuací-cís.
Lii ii-ercí ríe It srsíucl <u Pucuí he y TIuunfias,
Dcis j,sii-citcii-;i 5 iuiouuciscmiiisis.
¡ ‘cisc ,u usujc~ím Dr u ¡liii era lii Crí cuí;, Cc-ura,
f’lsíoíiflscm Fin, fi. iii. cmi. 134 iii, ciii. tiuux, pcucm. cta
E.’cuna.,uci: 1. cTe isa ti:c-uuuícu-hisr (MacI,iif), 2(1—li]—] 87(3.




La Reina di: los ares
¡TU1O95]
OUDRID. Cristóbal
La isla de San Balandrán
Zsaxzí>elsa cii 1 iaímhíí y 4 unúuiiricrs.
Lilíncímí tie-Juisé Picmi3ni.
/siizí,elsi e-ii 1 síu:hcí y 5 ,ur>nnueícis
Lihícernu cíe U sulsiel Gsiicmísa Ssnuícisíc.iísnuu.
Ibaurihluusi uuisir uuiscmlu[ua -
¡ieu,sc,u>snJc-msr Fsiuxuuy>.,Joiisi. Luisua. Nisaicjués. Pal,xxiua Caía,
¡‘lsííuti)Jsím Jirí - fi. al>. cmi, Vg. [ji. cmiii. cliii, 1icucm, (mu.






La venta del puerto. ojuanillo el contrabandista
Zuíuziic.la cuí 1 oc ci y (3 iucrruhc—i-cis,
Lilincrhcí cíe Sis>ui mliii) rhíioríujez,
lucís 1isrihirrui,ns unu,nurnísc uur.r’,
I>c~r.síe>sqc~’cm ti:cuuleil rs rl ti iuuuri-;iiusnuiufishsi. tiíuuísi. ci tihr3fiílsa.
ju>saui. N1c.llsunicí la e-xtii>giuuies
IUsr,itnIIsi:Tmiui. Ti cl Vg qí ciii, ii> ciuuiii. iii>
Fistcrruic,mT cíe-II uíium2ir (NI;umluiuT). 1(3-1—1847.




Los pajes del Rey
Z;ríziui-ufsi cuí 2 mu rs.
Liluíetcm cíe Luis Msrxisnrucr cje tiauuua
¡‘;aiOiiuusi uuxsíuuc>scmiui si.
Iur.u’cc*>siit-.’c: ,lejsiuichn iii icí .<\runiu ims. (:sml1uciríuicu NI suigsuiii;i
Rey ti: u~ u
I’l;>í>¡illsí: Clii, II. cuí>. cmi. fg. ji. crí,, liii. líe-nc cmi>
L’cue,,cum Y cíe la Zsirzi.>c.i=i(Nlsaciriil), 20—X—1 8713
I’L-nn>tillsí: ¡iii II. ciii. cmi, Vg i)i, cmiii, huí, tu. Tierí:. cro.




Memorias le un estudiante
Zsiuzíxel;usiui>rcmcit3hiim;i e-mM acrícis
L;Iiiehmi ríe] sisé IiicmcSuu
Píuhitííuu miii ii>sumiuiua
I’euscmno*imr isa Almsacfessi cje has Ssiles;rs. ci AIc:uíIcjcm, Cuic>cisa,
ti:íu-í-sascmí í. ei ticurícle ríe Yi-iuiicmcivicjci. huí Ccuuuclcsa cíe
Tuíuuíccu-ic—jcu. Elenísa, Euiiiijoe Sárui:iuez Ycuscmuunucí, Tsai>trl.
hiiinx]osruí cíe Ansoxcisí, Li.uissi, uiísi uuxNl¿asc.uíra. Mcuii¿xsí,
l&evell(ri x, Rncmca (:cru-ci,
¡>¡snnusillsí: Fi- u TI. crin. cmi, 34 c1u, cmiii. cii u, ¡mícucr. co.
£ue,icum Y. u e isa Zsrn-zi.,eli (Maclijíl). 5—V—1 8<3(1—









Los polvos de la madre Celestina
ti:cu,uíe-nfia cíe uuxsbg1sr~ZuiuZi.irli cmii 1 oirUi y 7 uifuuíitmumis.
Liliucící tic Eugeuíicí 1 Luí izrruuiuí>scmlí
iuuincihc>isn ruxual iu)scmiui<i
1 rzs»usífr~: Viucres (si,> es1ue-imifiumsrr Jie-iscuuSiIjc.5)





Zsnn zí>eT,í cuí 1 .rc tci.
lii ile ti irle U a Li i-l Nl bu cíes-
Pau-iiri.ii-su uui;iuui>scmuuisi,
¡u<-u~<g>,fr.~ ilsirm3ui.Nlsnie-su. NI ríe-un (jnu,mu.
Zsuujriue-lsr e-mí 1 unc:hcu y (3 uui.3nnercis.
Liinueiní cíe- Fusn~íc.iscmci cíe Puauiuí Nlcín,tenuuuar.
J’e-nscuuísíjcic: Dcuui T-lcuunxcíiucnrícu.
tilíhíríltím FI, crin crT, 134. iii. cmiii. cliii. ¡mucrír. (mu,





Zsnn,íue-lsa cmx M sncrícis
Iii míe-ini dr Agcis<fci Azícucr.i
I’sauhit cusí - ixsruii>siriih.a
1ieísííííó~ Ucufisí Auísi. Dciii Agushiux. Dciii Césuac. Causde
Do co r cíe Oliv;í íes. TIc ifisa iuí
5, Nl a -c
1i.¿s <le Sai,
h<iuc1i>r, Mcuic—rcu, Y;ncmjuí u ticíucu.
/uLinitiflsj: Fin. TI. ciii, cml. fg. 11u. cmiii. [hurí, [U. Jucr<m. e.u.
Ectummuui,m Y ~í~íti:ircmcu (Nisirhciul ). 2<1—VI 8S4.
3110/1 lOt
T,;rar,. Lib’,,’
viiI> Fi 1> ¡i7~-
[E-1ID5]
OUDRID, Ciistcixxi
Nadie se muere hasta que Dios quiere
l’sasiljci lihcisc3fic-iu.f cure-mí e e-ii 1 ,níhcu y 5 niiinuieicus.
Lihuucticí cje- Itéuícriscí Sc.uusr,
ti:i.íai-ti iísau>iiclusas uuisaniiiscmii[sis.
l’e,s<ííís5$—s’c: Auciuctí. el Giísri-ciisn riel cm~unusíi. LeiSun. Msagufsaleuísí.
el Pícsicjeíí>c cje- cío e-uíhicuncí. Vuíle-nihíui (torcí
lYsiuitíllsi: Flux fi iii. cmi. 134.11>. cmii,. lii,,, )ieiir, cm’>
I
2ctre,yi: 1. cíe ha Zsaíz íelsí (NlsícTuici) . 1 <).IX—1 86(1.
MPO/1 106
1>.,’ jí;auIitciísís u snuuilscmiuisas,
/íe-u stiu>ie’c fllsiíicm;i. l)ur
1iue, Grulrcuuiuacjrir, fruí Jíuianí. Luz.
itsiuau;iií. Vra rnu>auhicisi. Cinc>.
1lsiu>t¡llsím Fluí, fi. ciii. ci, Vg. II>. cmii>, [hurí,1ie-ucm, cm!>,
/gne,uci: 1. cíe- Tsa Z<u:zííe-isa (Msnciuiil). 4—XTI—1 8(37,




Un viaje al vapor
[fl-1107]
OUDRID, Cristóbal
Pablitu (2’ parte de Buenas noches, señor Don
Simón)
Zsnnzocisí e-ii 1 sacrimí y 4 iionricmxcis
Lii uie-hci cric Luis Oir iii sí -
ires rs uiihiux<r sc iii ir xilsu miii sus
J’eusc*ía,utt: Dimfisi lilés. Jísauisa. J’síiuhirci, Pimmcrulcuuuivíi Dciii
Piricmculuici Dciii Sinuxmuui
Pjsmnítiflsu: Flux. TI, ciii. cmi. 134. Ip. cmiii. luí,. rií.1ueucm, crí>




Por amor al prójimo
Zsiiziuela ciii acricí y S uii’luxre-i cus
Lihuneicí cíe ]íuiamui [Icho.
Tic.,’ )usuuiihí>iuas dluui,uoscru,ísis,
)‘císcíulsqemsc: Dnuuí Agsíjuicii Cumrisis1uic1iíc. Diii> TIiiííici
[lii ide-te- li>nuíí ti:i-is1iírí J>icmsihtushc F,niusliíisi. Psaiíliuísn.
Silveshie-
P)siíítillsí: Fi <un. cís. 134s. ji. cuí> cliii, 1itricr, cmii.
E’ctnir,Icu: Y. cíe-Isa Zsnx-zííe-isi (Nluírluicl ), 1 (l—IV—1 8(33




Un estudiante de Salamanca
Zsííziíeisi en ti’ ricus
lAlixe-iti cíe Luis I&iversi.
/sai,iíe-lsa e-ir .~sumrtcis
lil,ueííu lcr juis< C)ucmuuísu.
Piuitihil¡5i uux;irxilscmiihib.
1 ‘mn«fl tsqersm Lis rs ir ni ini>. N cg-ii ¡ci. Onu mine. Ccuc-c,.
l’Ismnít,flsi: Fluí Ti ciii, cmi, jis crííís, [huís. muí, ¡ueuc:. <mo.
1’Ls¡ueuíc,m T leí (Muircí (S-tncfuicf), 24—XII—l $56.





Zsmrníc.l;u cuí 1 cmlii y 8 ruúnicrc>s
iihiruríui cf cm Xii el Euuuicjun.
Js>,rit iii;> i1i5>1Y15t:,2h5j.
1 cmusi>nisjc-msc: IuícSrsJí>snus. Nlsií M;accisnl Ccíu-c,,
¡i]ííítjmll,. VIii, 1. crin, cml. 134. cli. cmiii, huí, tu, penc. <mu,
E.stíeuucím 1 dcl Cin-cmcí (Msachuicl) .31—VTI—IT858.
3110/1111
[TUI 1 IT 2)
OVEJERO. Igis-acrio
La zambra en el molino
Z,nu zíicml,i <‘ix IT íadlci
Lijrit,umr cíe Nl uuiuauxiu Fcrixsluicicz,
li.iuaiioisi unu iiscmiuisi,
1’eisc>iis>jc~~’cm Vtummr-rs (sin esjueirifiimuur 1icí-sariajc).
J’)su.ruhIIa: Jl, cml,, nr), frs ci’,. ¡Ti,,, ¡u, ¡mit-ii-. ‘mu.





A ver qué pasa, Colasa Cuidado con las señoras
Retiucísí cii 2 sícm[cus,
Lilureccí cíe Nicmuarcicu Gcrnnzsile-z tic Tcíccí 1 Nliguucri Nliincuisi
AIvsaie-z
Ni3uuicticis sííelhcís cje cilio reVcíxííxuí, uuxaixiusiri,icis
¡ ny.» ja,umtc Bsull e-un ilísí . Caíiii) “, ti: cii a&,. ti:~ ci,
IUsníítíflsi: Fluí. TI. cuin. cml, Vg. iii. h




U evisísí cuí 2 mcmli us y IT 2 í íúíux dci,’,
L,iuieti cíe 1%íicu Lc’i;icz / G;cncmía Lcuygcíuni.
Jíiuiitiura ixísí ícíscmuílsn
¡‘cuscn isi)cic: Va ucres (siux es1 íccifucms- m~ieiscuuísajcs)
¡‘lsírrblJsím Fluí, 11. ciii. cml. Vg. so’, 9. ijul, tiuix. ;uercm. ji. cro




íAlmas distintas! El divinojcguete
Za,-zíxe-l;i ciusuuis
3ticmsi crí) 1 sícrhcí, 3 cmusmclrcis y 4 uri’luiue-nrus
Lilixeití n Vemurcínsí cíe un Vegsi.
Psiriitc>>sí cli;ilicismcrhsim yisin-tcms cíe sujiocrtsir cli;c>iiisc:inhsis
¡‘i-usi»iafr~sm Vuucres (si>í cs
1reimihicmsiu ~irusiuuisrjes) -
J’laniiIlsí: Fluí, fi. cmii, cmi, 134 a1i, cmiii lun 1uc.icm cmii,




Zorzí> e-isa e-ii 1 ;au mlii y 8 ix(iii re-uds
ilunmirimí cíe] cusé Quilis Puusccui
Jbsnrhironsi iii inic4stmii¡si,
¡‘e-u.’itnisetsm la turres (sur esíuecmiíiimar 3icisiinhiajes).
I’Isíumciflsím Fi cmi, viii. tic:. <mii.





Tkevisim<a cmii 2 urcmímrs y 8 uii3rxuc.iris
Lihíncicí ríe Miuficiz Ru nnursiní
saihicilia uuiamuuilsc:iiisi
Peusc~usuje’sm Vcni mes (siui csíue-niliímsír jue-nscuni;ijims)
IJ.u,utill.-,: Fui, fi crin, crí. Vg. ¡ru. ijul, lucí. ¡íencr, crí>.




~Con el pelo suello!
(I)Tuu íí ii—acial e-ii IT (1 cicii,iercis
P;ri-ciciín-ua iiiiauiuisu muii<a
Ja’must»JsiP~m El Ainuiusur, cl Be-urjnuí. tihisrcisn. Nl sícírcís, Isa NIinisr
ci s\siiciri. ci ti)¡,sili,. J’echr.mícm. lo Ritrc) ciusí Se.c:unitfc, isí
-5,
Vcihií1íccumusicl muí - ticuííí,




Dliii si hesíhí sil e-u, 1 sícrhcí
iulíic—ini cíe Miguel Muinoisa Alvarez! Ricraicicí GanxzuiTez del
Tunu,
lrsiuiiciíisi nisii iusc:i,csi
I’cr;.vcmr..j’um Vc,c:es (rubí e.’,;,ccmiiican- ;‘c’-scr’u;.jes>.
¡Jsíuu<iIlam FLuí. TI. cuí>. crí, Vg. 11u, cmiii, tui,. percm. co.















El suello de Pubfar
Qluu;u ¡cuatí-sil cii ITt) uxúnuicicis.
J.isirhjtmu,su uíísí,uxisrru-iisím lilrieci.i uui;uurixscmiuhcu.
¡‘eiscuuisijc—smIiísix)itci ti:cuil. L<nlsiuicisi. Lcíicu. Lucir, J>e
1uiicu tiuíll.
Pi[sa Qíuim jííe. ci Scuxiirsai iris Cciii







1íc—íri~i rl> 1 a. ‘u y 8 ííúuuie>t,s.
Liluucicí cíe- 1(iímsínuici tiiuuizs31ez nIel Tíní-cí ¡ SIiguuel \Iiisíui-si
Alvsrucz
Puaí>ihcr>nua unxsauususcmiuh;a
J’~st»¿#tc Vcutrnrs (si,, es1uecrif’ucmsic 1utmmlscinisajes).




Judit, la viuda hebrea
O; ucueha iiolru—t>-uigicmsi e-ii 1 sac:iii 5 criusiciucis y lii uiúuíuc— cus
Lilureicí ile- Gcuuizuilii Jiumer ¡ jíísríí Ecígeuxicí N>icur;íuíi
ltiuitiiiuiua iui;iuhi.lscmuitsi
l’t-I5<Ais¿rc~(m ls<rias.Jcrcmuxuísrs.jríulihlr Nlmitoría’c. ticurun.
PJs>uu¡rflsi: Flux, fi. ciii, cmi fg. I~u, cmxii, liii ¡meucm. onu cmix.







ti)uic;a hesíhí srl cuí 1 uícmhcí y 8 uiúírie-ucis.
Inlíncici cíe NI;u.,mi rJ N1:lícunsr / t;cuti¿sile¿ cje) Tcíuc, ¡ Ju;í,’c:í>;íI
8-1 siíc
1iuiuxsi.
l’iuihihilusi uuxsíi iii, cru-ui;a
¡‘cusca isgar Vr ucre s <siux es; icirul icmiir Jue.isiuuiajcs)




La chacha Rodríguez y su padre
Rcrvisrir e-ni 2 snc:curc y 11 uriiiuxeucís.
Iiiiit-rtui mii- juisF Nliííiiiz T{ciurí/aui.
li;nuiiiinisi uxisiuuim smriut;a.
¡~< scmmnjm—v \J~ u it’, (sin, es¡ <cci ficrau ; ir ,scíuíaj es)
¡‘Jsinítíilsim 1:1. muir, cl, 134. sox, iJí. [¡muí.liii>, iiei(m. ¡mu. <mu.




La dama del sol
Zsaizcíe-isí e-li 1 !m í ííi,uueutus
Lii ir-crin (3m jis .\. cíe J’nci sí
j~iih~hiliO nuisiní lsc:uxiia.
¡‘<rtt.tai¿cj~m ti:c bici Vtíc:crs (5111 cs¡ucci Iic:ui c ¡íccscíriuíjes).







tiDluuur [e-srhu<nlcix 3 uícmicís
Iihmuueiíí mieJiisu— A <Te ¡miisimhsb
ibsiíiiojisi íi>su,>usuru-ihsim ;,sijiei,r. cíe eshíjuiicí ,>>a,ui>siruír;is
F’eusc»isifrt~: ticurcí. Vcmcme-s —sni es
1iecif’uimsir 1ueuscuuxsujes..





Ciii;, íe-sihiurl cmii 1 ;ucmící y (3 uxú,muieucis.
I-siihiuiursb nxísnu i.iscmuíisr.
1 ‘ciNc <1 isJ>c-m’sm 8cm ruiz. muía (tun xx;me-sur. xci. un IIúrígs ca, Nicm;niu ci
Hm ncíííe. ti: -ii-cm.







Zsarzíícmisí cuí 15 uxúuuxcrcis.
Lii mcciii clcJcísé A. cíe Písícisí.
Piií[iiiuísi uxisní ri>Scmuihsi
Pcmr¡stucis.fr-~’c: ti:sírvsmjsil. Fe-iux;iuutfci.Jixuienuci. Luarur. Le-gui.
Msauiio,, l’cuuxies. Pr luxe u ti:cun-cu,
l’isruítífla Flux, 11. crin, crí, fg. 1
1i i1uc, hurí. 1icr<m. saí~r cmii
3110/1129
IíADILLA.j osc=
Lo que fue de la Dolores
()inn.i it-ahí sil e-ni IT 2 ixúuuxcí cus,
jiluurtí, ifcjcusc4 NI
5 Ac:crvcti u
lisilie-lcms sile-. cisc río vta y luisílící. ui)rau)useuiitis.
tícrustí¡usqesm ti:uiluu. C:Iísicci. ti:iiu
1usac:iuicis. Daíuoisiuiua. I)culcires,
iriííse-liici, Jcisc4. Ls3zuiiui, Peclicí. Petíuu. Tcuunísisa. Císící.
1.110/1135
[1,1130]
PADILLA. José ITUIIT 34]
PADILLA. José
Ccunmuuecjisi 11,-irruí <muí 1 sícrhíu ,Mcmiisaci lcr s y Ti uíííuuxeucus,
Liiuneiii ríe Nlu>u>uci Fe-íí>3u>i)e-z J’uuic,n,icnní ¡ s\-lsn,msuu,t’,
1> siihiflhu5i unlsn,>orucriiruim 1isiitr cii- a1uiiui[sru uuisiuicisumxihur
J’urc,siíuisipr.’c: tilsuíitsn, Gsniucic.lsr Nlsíiiie Si>1ue.uiiuii, Cciii>





La verdad por delante
V,uuíírii,í liiicui crí 1 ;acrami y 9 iui’>uuieítis
Lilireccí cTe Silvsi ,Xisiíxuiuíuu-mu ¡ Migocí tiasunis ¡Jnisé Ini-y
I’ouiicrurux flisriuiis<miui sí
J’itr>vc*c>jesr Ansi Bculccíua, Eciritjiíe- X’IIl. Tícísí Gcíccm





ti)iiuim ie-síiniíl cuí) sícrinr y Fu iui.3uiicmicus
Liiincrhcu ríe Nligcue-l Niilioi,i ,XIu.snxeum ¡ 1{iiraícliu Gcuuizsilez cíe
Tcíucu
P>iihíiiuuua iuiuaiiiiicmiuhSi.
¡‘en. nu%~cm Vcucres —sin i <-símcci fu, sí rjucíso, xaje-s—.
J’hntdJa: Viii. II. <iii. cmi. Jg. ¡ii. cmiii, ¡lucí, J,eicm, cro,
L’crue,>om Un-sun Fesiriri, 22—NII—) 911
3110/1132
Los apach:s
N1e-Tmmiiisiurisiuici’<gi=niicT—gigíncui’e-ii IT acricí, 4 c:ííaiincus y> 13
IIiflí l<míurs -
Lii ii-en ci cíe Xi,nebí u Gcuu izslicrz Reí aíj ¿iii.
luicis iisiihihi.>csis íía<íiuusiru,[uís
J’ruvc»Jsr.}—’s lílsíu, R uujíeui. cl Pu sí, Cc,íc,,
¡ip>p¡fl~;1m Fin>, II, ciii. cmi, Vg. ji. I¡mít. <luí,. ¡mucíi-c. <mo.




Los hombres de empuje
¡u zuda cmii 1 itmucí y 4 uuiiiuii-i cus.
Liiulel nr ch Xi icísuuicí Scílci.
lunihiii.íi.i u xuíuuíiscmii[sa.
I’cIm’cu4J:qitc: Vi ucres (si,> cmis¡uecilicsnr- persOnajes).





(Dimí .í reír url ci> 12 iuúnuuercis,
I’uuiOticrii riiuri>Oscmrituc
I>ensc»r,¡c—’c- Ajxisarunucici. Dcifía Bluaxucmuí. Daflui tiiuírua. Dciii
Digí lcr, Felusun , Dciii Ifuigí> Aiauiss, Difluí Nl eííe.íur. ¡‘ccx—
¡‘ci>, ¼iui,u1ícIeusís,Daño [jínacra. Cci,,,,
¡U aran ir Fluí. Ti. ciii, ml. f34. ji íd. <liii. pci-cm. cmii.
3170/1 1sf
La oración de la vida
Tu-am.. Luí’,.,





Los maridos deLidia ¡Repoker ...! de corazones
Ola-sí re-sai-uní cuí 12 iíi3uricccis.









Ite-misisí e.u 14 niúruieccís.
LiTmncmhíu ile- IZs>i;ue-l [e-uuiuluitiez —Shaw ¡ Nlua,íuel ¡‘asti Auícliés
l>siri;tcuisi irusil itisimiihsi.





u—ícisí ciii rumOr. cmcusumlucus y 4 uiúiriu-ríis
Lilnne-icí dejiusé Agi>siiiii ¡ \Iiuguue-l Ni—tu
Psiihlii.>isi misil ruscruilsí.
J’cssc»us,fr,s: jíelssiui, Bcmuí>uíi-iini. Lleuísí. [cuz cielJei-ciuuiurimu.
Gcícíl, Líuziíel, ti:círcu
)i)suu>riflsu: Fui, II. cmli cml, Vg. 1u, cmlix, diii, 1ieicrm. crí>




¡Mucho cuidado con Lola!
Hr’risisi crí 2 acricus y 11 uiíuurie-i rus
Lilnietnn cje- Ytuníisis Hcici-<3s / AuxiTiés Kiunuuie-i.
Psíuiihíuusa cuasunicíscmuicuím lusrímeles míe esccuciiíu urxuamuiusimuirmus.
I’i-ust*i¡frc Xcurres (siux es1ue-cíf’xcmsii ¡ucisuuniajes) - ti:cír-cu,





Rc—mr’,iíi crí 1 omití y 4 uifluimeuuus
Iiiíuecnu tic Yrinuíu5s X’ivcs ¡ Sil’,-;, ,Xi-siuuxlmiun-o ¡ Belhrs3ui Lía
Puiititnunun uiisau>cusi:iihsn
l’cuSc*i.i¡mtc el Disilulcí iiuniilsínicui (mliii es1uciruf,c:uai- el u-e-simm cii-
icus Jue-i-scuiisbjcrs). ti:cuu-cu.
J’Jau,tiIJsír l:líí flcílu. cml, ¡34. tju. t1u1, hin,,. jicuir. crí>
E’ctic-,,cu: 15MB
3170/1140
Sr,iiíícmtcm liiiiuí cuí 1 sicrhcí
Lun e-limiTe Nl suficuz Seirsí ¡ Feniis3uíifez,
liuuruuui>u;i misil ¡i>scmliisim jisilie ci,r o1uí>ixcuau- cuisiuioscu,tam
sil re-les u, uiuiOsumiihuus
I’custaus4’msm Vcu sres (si, í cs¡ ii-e.u ic:uir 1ueuscuixajes)
JJssntillsi: FI. cli. cml. 134 [ji cmlix, luir .uni~í. crí>.







4iírie u ¿unisí im—líiorii cii IT sicrící y 3 cuú,iíeu-cis,
lil uue-hnn míe ,Xuui~el Nl< Segrimisí
Jisuihitn>csi iriso íuscmuíisu,
¡‘cisc» u.q~m A iimuicí. tisí~ e,>. Peíic.
¡‘lsnnítifls,m <mlii, fi. ciii. cml, 134. liii. cmiii. tun, <liii. <mu.





huir: i cuí 1 sínmící
Lilmuercí míe- Pe-ciutí NI. Alimsmiíu[siiiu.
líuniiiiiuisí uuusal mi>sumiuhsa,
)‘cnrt»í.-qe~: tisí mifoní, C:sai,íú-si. Cautivcí. MelihJuui. Silvia. Ccira
I’I,íni(ílls,: liii. TI. ciii. ml. 134. Ti. IJit, cliii, 1icic:. iii]>. cru.
1.f70/1144
Tu- ‘ir’ Lío,-,,
FAO ‘SFrA ¡ 5-IP
[E-]145]
]‘AHISSA.Jatne
Almo íez ~~,ííii niexcí.
Maijaneila
ti)1iei,i e-ii 3.11 Iii’,
Liluceicí cíe Seusafíuí y huí ~ííií 1
l1suuIitiuiua e-nTil<mulua e-ii 15125.!‘cusc,uisíjct’s: Flcui-euitirí;n. Nlunxisuuxellsi, Psuliiii, ci Puní ícm cíe
Ficuicmuuhiursu, el i’suíriuíxcmsr fe luí uílm]e-su. Yecu,mi cocí Gcuhf3uu
ti:c mu-ii
1>lsiuutiflsí: Fluí, fi. crin cml, Vg. i
1i, clii. luir, huí. pci-cm. <muí,
E’cturruutí: 1. del Licrecí (flsiucmeinuuxsi) . 31—111—1 5)23,
A<c,tsjs: Scgi3ui isa, icuvelsí cíe Benciccí Pérez Gsnicic’ís.
Nobleza eyx Sevilla
Cíuuisí le-sihí sil cix 3 ;ícmicus
Liiuie-iui ríe r~iige-liti (;sil-tmísi.
(iruii3is míe rus m1cncsisí íuxuíuríuscu,huí,




El cantinero del Tercio
[U1IT 46]
PALACIOS. Rafael
El Príncipe de opereta
Oluisí re-síhusíi ciii snimicí y> 7 uui>iuíciuis
Puni-i,rmíi-su uixsiuri>scmiuii
I’ri.vswjcc: Dsii—Nahjuc Du>i—Nihj>sm, Gcuícusnl. FsiutjiSui
t~ulíu cmj; re.





Olivo heuntísíl e-u, ST cri>,ici u-cus-
J
tmuuih,rcxu i riisauioscmixisim
1íuíí-he- cíe un¡uiuuiisni uuxuniiiiscmuihsr
J’c»si,iu,-,frtc Vcucmes (si> i es~iemriiicmsir iueiscunusnies)




tmALOS, E. 1 ORTIZ DE ZARATEJasé
La chica de Man-Pepa
Olivia Ie;nci,il cuí 12 iíúuuiimnuus
Liiuíchuu ríe A Csírxcmn’icm ¡ Luis Feuiuu’nuicicz cíe- Semilisí
¡m1uni-hicoi-ui uixsuuxi>simrursi
Iicu.si»tqt.-m’cm iiiugisnc mis
1 Fciuusnuic iii, Gcrifcu, Nlsuircilmí. [ii-ji;,
h<unuxuiící ti:cíí-íí
J’]:c¡,iífl.,: [Tu. IT, cují cmj. ssnx. lg. t1i. ijul. hin, ;icmutm. cmii.
AlFo/í 148
Zsíuzcíclsí cmii 1 sucríní y 4 uiúnuaencis,
hiluícucu cíe-Nl siuiuiel Fe:uíisiíiuiez B;iyiuh
iisiciihlursi Ii siuui>simuxiun
f’’muscuuc-ijc-msm Yíííuihnu, Leginuuísíricus (sin esjíccmifucmar ci irsící tic
lii’, ;ucir.íuuimnje:s) -
¡huuutiIIsím Fui, fi, iii. cml. Vg [ji. cmlix. hiíuí, Juc)-c:. unu-ji. <mu.




La cancict n del destierro
tíhirsí re-smi, uní cii 2 snírlcus y 12 uíúu,íerc,s.
i’ixijhou;i unisulii>ScmliiSn.
1’cuscuuísjjr-sr Vn rimes (si,, i-s¡iecmifxc:;ar ¡mucrscuuisnjes)




El club de las Magdalenas
ti:síuu—crur,n tui 1 uncrhcí y 5 cíúnuie-icis
liiurcmhíi ci r Sunltuuticur NP Gi-suxés
I’,uimihiuisa iui;iuiiistmiuhsi
¡IsuiutiILí: ‘lii. 11. ciii, cml. Vg. ji, huí, ci.>, jícrír, cro.











Yuilcigísa e-ir 3 cmcuuarhxci’, (1 Fi (tiuuurie cíe- Fruix: 2. R<iyiu ile
luisa: 3. Lun jcuuíx ci n ílct ¡ nuuisssnus) y 1
1uictlcig<i.
Liluielcí tic Vícrícur fl.nl.n’,’c>e-n (ti-sniiocmcmuSur cíe’ irsilisiurcí ríe
Jiusc4 Nlunnisí ,\rhc—i~ ny ¡une-ru a)
¡ie,5<»~54f-c• Vcucme-s (‘,rní e-’,~mi-c un sar iieiSuíuisi]e5)
¡‘ls>uitíc’Jo: FIs, culis, cl ir fgms i1i’,. h;its. diii ti>. jicícr, sni~i, cmi>




Aquí hacen falta tres hombres
tiuhuisu [e-siii;xltui 1 íímhcí y 2 uiríumue-uiis.
Liiin-cicí cíe Se-hisismijaui Fi,íurcmtu foiiilisi
Puní[ihíuísn nuiuaiui.iscmumuisa
Pcusca>s¿*zc Gliunisí, l>sz. lísíz. tucuuíí
¡‘¡sínhílls,m Fluí 11. cmii. cml 134 t1i r1ui, luir, lueícm. cmii





El espejo de las doncellas
l’uís<ítieuugucu cmcSíi iircí—iíu,imii—liuiiI;nlmie rin 1 uacmm[ci,5 c:ouíclí-cís y
12 n íiSruiei-ius.
lÁluicmrni cíe- Aiuiumuíiuu Puasir (Ixijí>) ¡ Euíiic¡uc T’urscu ¡
li,ul ucrisí mci iTt Icinies,
i’iirit i.ul5i umuuii iii, cruil a
Iicisi»isqr?im Cuasi> nixcí, l)cuiriusugcí. Gcícícu, Nluxunicuuisa.
Nl síígsnuih ir. 1 unnniehíe, Cai-c,.
¡‘¡síu>h¡IIsi: liii. 11. ciii, í:l. Vg. t1i, luí. (liii, ¡mícícm, umn1i. cii.
hrchu i)cci4u>JYXg,3nt 1512(3.





(Dlii ‘u re,nhx sil en 17 uii’snixe-icis,
I”mist»í:íjems: Viucrir,’ (5111 es;ie-cil’xcmcrsnr ¡micmrscuiisifrs)




Olurun [ctun.r;ii ci> 2(1 nuíuínie-¡cis
Psiiii cuí rin iii sri iii sc:ii sí.
J>e>rcc»ísífr-r: Vcucme-s (sun e-s1íc.cmihiursír jueuscunísnje-s).






El huevo de <Solón
Ssuiuitrte-—vcnifem-if—ne’,isísi crí> 1 sídicí, 10 cmouadi-c>s yO uboxiieras,
Lihiueicí cíe .áuiriuuijti J’;isci (icijcu) ¡ Nluuiiuc,i ¡‘cuuculla,
fisuirihiiusu utusnur >scriihsn.
¡ be-,sc u us4-msm Se-ir Cci crí u tí es. Jefe y ciiiplcaci cus cíe uíí ccucl íc—
cmsnurísí. Muíuuí’,illsus. ¡‘icrsucicuísas, Ccuu-cí,
I’)sícitillsím Fluí 1, ciii. cmi. Vg. 1;>. cmiii. diii. Jrucurcm. <mu.
Iiisucru it,: Y. tien vsnuihes (Nl uní!iii!), 27—X—IT 931,
1.f1’O/1159
Don Gil de Alcalá
Oliera c:c5nriiimsa cslisuficmlsi cuí Msntmimus y 28 x>úuuieucus
Liluielcí cíe Msiuíc>cml l’cuiclhsí
Piuihiiiuu5n uin;uuii>simiiisi
¡ ciscu, us#’cm Vi ucres (sil 1 1 cci Eximí sur Jie nscrí isnj es) -
Plsu,jtillsí: Oíc¡ínesísi cíe- cmíue-r-íiuí y cimís sínjí;ís.
Frmc1.ia cJciivo¡.cisuc+3.rr 1 932





Zuniziícml;u e-ii 1 surtir y> 5 i><nuureicus.
¡iiiie-tuu cíe- Nl nuííue-l N>lcuuucmsayci.
lísuiiitoi;i ulusír u>scmurhua.
¡‘cisc »>sífrtc: Vii sres (si> i e~ ucirifirmuar icursí uuuiíjes)
Tu- -‘mu.. Liii,,’
LEiSEL L.A ¡ tc(í
J>Isír>tilJsi: Fluí, 11. unir, cml, 34 ti muí, cmiii. ini, jíelí: cro,
¡<‘ctucí>tí: Y. A





llíífíunuuaclsn cmc’uuuuicmiu—liuiimsu crí 1 sac:tuu, 3 cmíusnciícís y 1] iui3urucmíuus
Lihuíehíí i!cJcusé Jsaírkscííí X<e-ysiur ¡ Guaimuuie-l Nleiiriii
Ticus 1isauh,hinnsis nuisnuii>sirnlhsnsS jusiiht- cii-. sn1ui>n)hiul uiisauaiisrmniisam
jusaiticmeilsis rrisiuuu>simiursis.
1’eust»usqetím Viumre-s (sun es1ie-iifiimcrrsar 1reistuuiiije-s)
1’lsi,utiflsí: Fluí. fi cmli. cml, 134. jis, i1uis, unís, jicrir. cmi>.






J iuc,uiucie cméuiííicmii—liiiiriu crin 1 sínmhní y~ 4 níúníe-iurs,
Liiuíe-ccu cíe Fisiuiiiscrii Ycuune-s ¡ Muauun>eT Peiie-lTui.
P;)iiliiii5a iuasiuiiuscrnitsi ud íic’uuuieuci 4
J’e,scunísufrtsm ~~<~e-’, (sur es
1ucmimiiiirsui jre-nscunísnje-s)
1’)si,ítíll:í: Fi cml, ssax luí liii> insní. síuíuu. ji. crí>
Esne,x,: Y Si sai liii, 25)-Nl 1-1 927
3170~2162
¡ícuscuuuqc’c Tis1isafiiulsi, Nuiuícttce- (sin es1uei:ific:uar el ieShtu ile
lius 1iesuuuisujes) - ti:cín-cí,
)ap>,>¡>jp,. ~ fi, miii, cml Vg. ihí. cmiii, hirux, ;icn:. ci>.




La isla d~ los placeres
()iuisa le-oh sil crí 12 uri3rnrciuís
lusnuíincícsa :r>siiucistmuiisn.
J’cuscíuusujr,m ti:riiihlsis, (:iiuacui1isrgiie.Jiiuaiiitc-i. Tulia P-acmsí,
l’unnuurl ci Paíílcuuicli. fie-jie- Pi>gculimuici.





Cuuiua icuatisil crí 13 uíí’íuníe-ícus.
lisaihirlilsi nni;uuui>scmiii,i
I’cuscuuusíjrtm .Xrrsicicr, Beunirsí. Esieiuuaíu, N’tirirueria, Runiinuouicia.
Rcuf’uí xi.
J’L-ínitiflsi: Fin, II, ciii, cml, 134. h¡u, cnn tui>, ¡mueí-c, suijí. cii





Cursi esatisul cuí 2(1 iuúcuicicis.
luuachihi~uii uíaai ai>sc:nuhsa
¡“ms.-u<<ts.ifr’~cmJiuruuiiy Kiury. ‘lTsaksa. (sin esjiecmif’ucmsír el ícstmí íTem






ti)lnísí he-a u-sil cix 2 uacmtcimc y 10 uiú,ixercis
Lihniencí ¿ e Luis Bi-ilutiui Fíalcání / Ruuiuui’uii Bcryusiui Reyuní ¡
Slsaníc <el Peine-Usa
P;rititi>iui u>isaiioscru’itsn
¡‘ctscaLiJesm Vcutmes —sin i e-5Juec:ih ira r ¡míersai usaj es—. Cci ro.
¡np í,íhflí• Fluí fi. ciii. cl, 134. ííí. cmiii, tiuui. 1iercr. do.
Lsue,x: 1 . SI suisavihlsa s 21 —x í—i 930.
3110/116’
Ku-IQux-Kian
Clii;, le-sari-sal e-Ir 2 sícrínus y 9 uiúuríe-icís.







Oiuruu ieuuiisíl crí 2 uicmtiis y 8 iiúnuneicis.
Luir—tu Te A. yjuisé Hscuírtis Msirt=uí
Puii-iiiiii-sa uiisunxiuiccmuii si,
¡>císuli>syc$. ,Xx-huui-c. - C::nuiuiiiici. t)iiunniguu. Eíílsilisn, N<fsaimuarici,
¡‘mola, ¡‘e-ii icí Pe-juilící, ti:cun-cu
PLnnutiflsi: Fluí. 11, cmli. cmi, T34. iii, ij mt. luí 1. ji—lcr .uir
1i. cmii
Eec/tu <le c..vzqx»uskic3u: NIsíuuví tIc 15)2(3





Brvisc,u liuíu cí—l,uuiiflsiiimsi cuí 1 sícrící y 4 cmcusnili-cus
Liluncicí cíe- Nlsnuuuue-l Nl muí icmunyii.
Númuuxcicis soelicus cíe Isa ;isauiitiuisi íuísnuxosc:uxusí.
¡‘euschis*t*’ Dcís .Xjiuuimix—s, can Gcuiulsruiuue. mcii ¡‘allí e-l—gsi,u[e,
Ilsíntiljsí: Fluí, II, ciii. cml 134 ji, i;ii. luir 1uerc:, cmii




PEÑA, Lguuac:ic: de la
Guillermo TeIl
(1)1 rin ht-.uiu <rl e-ni 1 .acmri’ y 5 uiúuuicmicis,
l~iuihihousi uuxsiuri>, crí-it;,.
Ie,stíiisijcr’cmtiBnuíx- cisí> Niurrite. Mua,x¿’iiu, Muutaclcuiuns. Pérez.




Ludovico yA aullo, o La velada de los ángeles
]suginr-ar i-¿nrixuí-ui—ifnucm<i.ii;afl.aluie t-nx IT uactcí y 4 ixi’uuiícu-cis.
Iilnnerii ríe- Fío> ¡trisco Ficuces Carc.isr,
lbsalhiri>isi unís,, mr surnuisí
¡ícuscííísíjr~sm Vtucm>ms (si>x esjicciT’ucm;ir 1ucmiscírísajcs).
¡a). u,, tiIls>:lluu. 1 . cuí í, cm), Vg. (ji. cmiii. ti mí,, ¡udc. cro.
E’cticinci: Y Luaus (Nl auluicí). 28-X 11-1 893. -
1.170/1173
[YU1174]
I’EREZ AX’ALA.juan/ESPINAR ODERO. AntonioLa tentación
Escreuxuis líí-icr;as cuí IT uncrimí y 9 urúnxuciius.
Liiuie.tcu cíe- Jbisitmiticu ticuííeuícu l~iunuís5uí.
Psur¡,ccírsa cíísusíiascríiísc
Jit-i.’cc»rsqu..’c: Vcucre:s (sun esjue-cmihiirunr jieustuuisijes).
P)suíítillsí: Fluí, 11, ciii. cmi, crumuis, i1us. uní, ni> jueícm. cmi.>





Ohuuuu iesíhuual cuí 2 urcriuis y 9 uií5uxieirrs
Liinícmhcu cíe NI;icíoctj jbeiucij<i
fi.aiaiu>,;n uxísal icuscrumurun.
f’cmus.unrqe-smVtucmes (síu e-s1iecifucm;ir jue-uscuuisrje:s—).
IJa,,ñlla: Fluí. II, ciii cml. 134. Ijí. Ijur. iii,>, ¡uciur. crrj
Fe,im¡ísí olctmcziijxsucíis>m 15331,
Estue,>c, Y Nl mí umihisis. 4—1%] 5331
1.170/1171
El usurero
]cugcreíe- c c’nuuxuc cu—lixicmcu cix 1 uacm[cí y 5 uui>niecas,
Fil míe-ni iii e-] tusé Péícz 1k cii les.
1’snuciicjusí uuia>us,scmuiham liiuicmcc, u,,uiuuíuscmu’ihc,,
¡be-p~~»usíje—c Viucres (si>u cmsjuecmifucmuxr 1ieisacíuajes).
1’/sinitíUsím Fluí. [1 ciii cml. fg. [Ji. cmiii. tui>, ~ieic. cmu,
1.IFO/1174
[TUII7LI]
PEREZ AYALA.Ju’an/RIO MAESTRE.J. del
La gitanilla isleña
(iliiuui lesicísal muí 1 uucmicí y(3 niúuuieicus
1’sin-i,ccíi-si ínisiíncuscmc,tuam ¡i;nnhítuiui neclocrucla ¡nuria pialad
iii síu xi> scmli si
I’riNc»imqrsm Vitres (siux es1re-cif’ii:oi jbriscuuxíijes)
1’Isi>itjIJu: irí ciii cmi, lg. Ip. cmiii, jicrir. <mmi.








Las grageas de Hércules
(illunua lesihiuul cix Ii) uis’unuie-icis.
l1snihihiii;i urisní ihiscmixisa.
1’crusc»í.-jtsm Auge-isa. lmicinacig,uucnir, l.su’,uiic—cae-, tlnlc—mihe-
J’Jsí,itíJlsím 1:1>. fi muir. mml. Vg. aj. cmiii, liii, ci. jue:ucr. cmii,





1~cic:eiui uinsíuxís’aiicmíí e-ii 1 suimrci.Mc’i>saiincus y 4 íu’rnuie-liis
Liiuncraui cíe Agiushiui 1’. Scuiimiuuii ¡ Msauioe-l 1k
Sualí mcmii nr.
líuni[iiiuisa nuisííniisurrlisn
1’e-uscuíu.ufrcrJn>siursa. Niigííelsí. luctuircí. I1~iiuiuíñu
1>lsiu>tWsím Fi,> Ti ciii nl 134. ajíl c:ruu, ruin, diii jierur, cro.
1-ahí c)ccrgíi
1xís~ci¿ír vm—lucí mmm Ile 15h06




Agradar es el propósito
Jiigiie-ie cmc’íuuiic:ru—líuicmii crí 1 uncmhc>.
liiuíe-hcu ríe ~<iimcmuiieti.saicmu;n VunIeucí.
l’iiltiii>x;í uuísuuuiiscmuilsí
¡ ‘c’rustg>sijc’~cm Alío, mii ci, Dic hinciii.
l’hhíiiillsim imíní TI. iii mmi. 134. iii. e.uií. diii. 1ir.itm, cro
l-isíne,icu: 1 cíe- Isí l




El úmo de un portugués, o Elmanús de Lavapiés
Z.íx zíucmi,a e-ns 1 uncIr> y 7 uíúuxxe-i rus
(u’
1 e-aun ríe- 0 1 Tenír~uri!e:, Mii
Ib;iihiii>usi mr unnxi>simuircn.
l’cmmls<uui.51m—rcm ,\mjsnuluuisx. N>lsncicmiusí. f’ualcuunxcmiii. Vetiuñues, lun
T<ciiisu mcml imsíiiuaie-h tinníxí
liNu>uflsim liii 1 cuí>. cml. 34 ji. cmii,, huí. en—. cris.





(Dluiui ii-.utuiíl e-ii 1 ,numruu yFu uxúnuieiuus
I>uiihucsuisu uuisiiiiisiriiuSi
Iie-ubcc»fllm.tsm Vuucmcms (sisí es1icmcrif’xcmsar 1ucristuurubjes)





Zsinzcue-Tsi t-íí 1 sunmicí y 5 uiúsuieccis,
lriaillciÁlsi iuimiiiiísimiit sí,
1’e-uscuiisífi—ssm Vimn mt-’, -sir x ~s] rt-i~ iii si rl ie-iscui asiji-5-.




PaLIE. L. Nl, (seodc5xuiino de LOPEZ DE TORO.
ii¡silics)
~~Losmiusras!!
Ssíiuru-mict líxumcu—rsííínuuícu cmii 1 uac:ucí
[iTmne-huícii’ Fiinuiiscci l’alrunuaiiue-s del ¡‘lucí
Iii 5 1msmiiih ilsus ííísírníisumnihsnsm Tusiule cíe ia;ii.uxtuai riuixiii.iSciutui
¡ir:usi»isjbm Vcucmes (siux e-s1utmurifimrsir ~ícrscuiusajcs)
¡iría ¡ullin m (lun fi. muí>. mi - Ig. ji - cmiii, al iii. u ¡miele.. cu




¿A que no sé quién soy yo?
Zsíx,’ííe-lsr muí 1 sacrící
i ilnxcmií mci mm Cistun (siríuifi3uiiuuxiu)
Iic..nsiuissj)i.~.<r Buiiriiimi ( :ííuínlesua. Punnuisile(iui, Pc1isa,
T u->nu. .. Limo’
l->:Rt-Am <->!.V>?A
J’lsíiufillsí: Fluí, II. crin. cml 34. i
1u, cmlii. ti ini. diii, cii, Ii crí>
Est,e-n>t,: Y l&turuxe-sn (Nisuciuiii ) . 2t1—X—1 874
1.110/11.923
}rsilhsuclcsa irssir ii>scmliisi
1e-isc»is,j.—rir Ji>snru Ji>sauiiilni. I>rrosi le-amlsí. ‘luicí~ciubci ticuncu.
)J->n/ufl:í: 1:1,> JI. cuí,, cml. ¡tu. cmiii, ¡buí, ;nmuím. crí>
1.110/1187
[TU1184]
hORRAS SON-lOZA. Antonio [TL-1IT88]
Las muy dos noches laLi(tHOL !.crutonsio
1 Tíxnnncuxsnciua cmc’ííxíicmcí—linicm e-li 1 uucrrcí y 3 cmcusiilr-cis
Liiuíricu ríe. Nisíuíííe-i l?siruil,níihcr 1 Miguel Rey
1’snihiriunsn inisiiiiismmuihsi.
I’c>sc»>;fr-tsm Vuiurc-ms (sun es1iecrificmsir )ii-lsiuui<nje-s)
IuIsiuitiIIsi:I:lui fI. mmii mml f34. h1i, cmiii. liii líe-un:. crí>,




~ARoma se va por todo!
Qm>isicrcus.i jicuiihicmsi ‘mii 1 <rs iii. 3m ismmir mus y> 5 iuiiurre-iums.
Liliurticí cíe- Jínsé Qixihis lísíshsíu
Jiíítscíuís, iiisniuiiiccmnihsa,
I’rrust»isqcc: Xmícmes (sun a-msTicmcifiirsiu íue-rsunrísíjes)
J[í;í¡jIJíFI,í Ji mmli, cml. is~, iii. cmlii liii ilemuir cmii





1 sci>rl.í lInuiur ~ e-ii 1 sicrhcí y (3 íiúiiaciiis.
tiiuucmrti míe- \<c’iiinír;a cíe ha Ve-gsí.
lsiutiii>rsi nrisír cIstrIxisí
/‘rmusi»isijímm-sr Vii —5 (sim e-s1ie-iii’ucmsir ¡re-nsciiu;aje-s).
¡‘Puní ¡sMi: Liii TI cmii. cml. 34 ji. ciii. ‘liii. cci, 1ieucm, cmi.>
I’qínít>i ríe- íuí Lsuri,isu (NlsirTiiii). 22—NIT—1910
3110/1188
[TUI 189]
1’ ti CH OL. ./LfltOflici
Flor del cansino
Lii.’iíc—l,i uc
3níiit ci—ilisaniisiiiursi e-cal sícricí. 3 cmusncTrcus y 4
uimlurue-lci’,
iiiíre-uíí ríe Juré Ssrlssulcíiíuc (Iíijcí) ¡ .XurcTiés Bculsniiui
lisicn;iiuisi lamí, cIsimi-itsi
1’lsíuítiLIsím Viii. fi. ciii, cml Vg. ji, ciii, (liii, lien:, crus,
L’aucmuít,m Y Alícuuiscu XIII (N-ie-iillsn). IT i—lIl—lSii3,
La romería de Miera
Z,uuzoel.u ctuu 1 am-ii>, 3 cmiisimiitis y> 4 nií’ínníe-ncus,
Luí>, cmhcí cíe- Eíí’,u-’iuicí Sie-irsí
!‘czsc»>;íjrm’c: Ne-lur . Jeují cm - tií ulcí
J’Isiu>iiIIsí: 1:1,í. fI ruin. mml fs~ r
1m. cmlii. luí u. Iii - 1ieicm mmc>
E’,qr—uicím Y-cíe- li 7>rizí>i-lsa . 213—111—1 89)1





Quien radie escucha, su mal oye
£1)imnsí re-síhísnl.
Niíicue-iui sine-huí unísnríííscmuímcu
I’eu’,iíuísífr-~m lances (si>u es
1ueciT’xc:uur jíerscuuísnjcs).





Z,in¿círl,u ciii <naln. y 3 urcísímí cris
1 ulureirí cíe l’ríiuuí Jíísíííííiuu ,Xirsiciii Dcasanue,
QUESADA. Luis
La gloria del vencido
Oií¡sí he-sítusíl miii sícriun y 7 niúruieuuis.
iu-,mu..
<<iii hiTE?>>’ ¡ 1F4
P5 ui~ti.>i a uuiuuii>Stmiuhiu
Peustnusíjcsm Vc ucres (si, es1mcci lic ruar íuenscuu isajes) -




El alma de la copla
ti: uuxxe-uii;n iíuicrsa e-ii 3 sncricus y ,~3 crmíísíciícís,
Liiuichcu ci’m .Xuuttíííiiu ti¿íiui>iumuiu ¡ J’siscrcasul U,suiíléuu
lísiihihi.ui,i misil riisimiuis,,
Putmttc mILi/cts: Vc mires (sin> e-~ T ie-i -i f Sir;> u ji— isuulir ijes).
F’IsnuíhilIsi: Fu,. II. ciii. cmi, 134. huí. cmiii uní, peri:. crí>




La canción del amor mío
Zsín-zoelsí cuí 2 ¿uncís y It) íui’nu>e,uis,
1iiuietci cíe ,X. Q,iuinuieumi ¡ ]íusé Nl~ ,Xiimzsauuicmuxsi
}‘sniii[cii5i cnisicíoscmi-insi
Pcuseuuís4cs: Viucres (silí cms;uc’mimiiicmsai jicmnsciumsnjcms)
PlsiiiIÑlsi; ¡iii, lj ciii crj. Ig. ¡y. ¡it ¡ji>> ¡ucrmucm sin-Ji. cro




1 Iiicnicuns-acls-i cm ‘sníiicmcí—Iííiims, cmi> 1 sícrhtí y 3 uuiiuuieícmus.
Liiiieiui cíe Vrmuicííiun míe isa Vegun ¡ Eclosiícici Ruiz del Vuíilc.
f’surhsiiíiuí irisí iciscriIisi
I’e-must>nisíjcts: tinisií’íiuual, Nl ic:sacmlsa
llsíuítill.-,: Fi iii. cml. 134. ¿ji. cmiii. c¡íh. ¡lun, pene:, cro
Acirliiíc, cmuigi





1 iruuuíiii ami,, --c’iuuunc’uí—liuícm.a e-ii IT sícicí. 3 crusícmncus y(3 uiúuuieicis
Lulín clii ir” I).oiiei Guuiuicliu,
I’.’r,mcvz4t-z X mures (sin> es!íe-ciliumuuu ;ie,-scíu>sijcrs)





Uy ue-nchui ‘mu 1 sícmucí y 2 criad ¡cus
liiíucrhnu cíe Jnisé L Miulí
I’;iitihmjci ni sunioscmiiisc
¡‘cusíiíusj#—sm >tsi,li,isí Vsnleuiuaíicu, Ccuucu.






Zsaízííelsr cri’uuxritmui nmuiruiie.iuisa cuí 2 ,uirhcus
Liiuíeící cíe Suie-uxz iTt- IleieiIi;u ¡ Vsiziyoez Oírirsnnníinu.
l’snuhicri>usr uírsruxííscmíiisím uifíniie-icus eulitsnílcus fuutcuimriíiisauicus
I’cusc»i,-,,rm-t5: Viicmes (smi c—s;mu-mcif’uimuir jieusiiuisajcs) -
F’I.níírifl.i Fi, cmli cl ssux. fg. r~í a
1ut cliii. juelír mí>.
3110/1194
mine-isa e-si 2 sacrirus.
iíhuii-ici clír Auruiués Bsnnimeiu’i
lusiiticcxusu misil íi>simuuisn
¡‘e-inca ¿tic-sr Es1 usar, cii;,. ti;;, íi>uu cci es jíijruitcr. Miuieuvux, Tiercu,
Ve-rius ti:c-uu-u
I’Jsi>ítillsí: Viii. fi. ciii, cml, Vg. ji. cmii,, cii,,, tu. 1icrcm. <mu.




El licenciado de Villamelón REBOLLO. Modesno
?> Ecr>>s,L>> jdl-’r
La nueva industria
Zsniziíelsn cmsustcil;nuxsu cuí 2 sncracís
Liiuueici tic ArTcul!ci jtiiusacicu Estru.ciua.
límite cíe uu
1uiuurtsau iuisnuuinscml’ui~u.
Pcisc,tr.-ijr-sm ,Xuusí NTsíuisí Estiíilisnuites, N-isaí[iuísn, Nligííei
l’iní~ueu-ci tilcu, ci






Zuín’zuclun cmii 2 ;icmicus y 33 cic’Iiiici-cis
Psauíiiíuusa nílsun ícrscrnít sí
/ícm>sc>uísq?tc:]iusrui. l.cc’nnu. liuiisí Siuíiguíi N-lsauiu3ur. ()lrríi-mlií.
ti:-,,->
PLi,>ÑIsm: Fbi fi mmli. cl. 34 rius. muís buís 1’e-rim, cmii





Jcígoece cmc’ínuíicríí—luu u crí 1 <a. uní y 4 irúnuicumis
[une-u, ríe. i{,cmsinuiií A1m.uuuc xci
fbiiicihi>csa uiiuucii>sr ni ir
Pe,,sc»ísijcts: Xi reí iii 131 rs>. Yec rl;, Xi crí> ci cmi
I~Jíí>¡jjJ;í Fluí, fi cuí> cl fg iii cmiii luí 1 mu>. jící-ir. mc> -





7~í zx,i-I,n <—ci 1 miii y 3 uiúuííimrcis
lísícuscuisí unísín ii>simuitsu -
J’r,sc»~!ic2m ti:ucmhusisr ti:ccíurusísí Tli1iitmcu. [sirigí>. Ns’ííurirmuu,
T-li1uicmti. Veuusahm un-ini, J1íunsí. Rcussa - Cmii u
I’Isintillsí: Flux, TI. cuí>, cml. !g. lii. cmiii iiuuí, iii. líe-nc. cro.
3110/1232
[TL-1203]
Ssíiruece liujimí> cl, 1 sumir> y 5 uuiiunieicis.
ijiiie-tmu cíe liíuriuiuiri Iluisncisí
l’snititiiiui uiis>mni¿ simuitsa.
1’rnscunis4csm A -it huí>, Bsni>aisisu.Je:susuu. Lucmicua. ¡‘sihulcí. Ccuícu.
Iqsnnitiljsí: 1:1, r, .i~, cml 34. y. ciii. huí, ti.>, 1íeicm, vro,
Loen iii: it ríe- Xi uirc¡su mies. 2Yu--IX—l $95.
A,criíuít> cucíVí,>sim Fluye, lucí Fiscmciwicmix,




/síus<uícmisi cuí IT -ícrtcí y 5 uui3uricícímí
lsiiumri>r.n irisiur>>scmnuisu.
I’e-isiiityc’ism AiirrnlíTe. Gitsauísa iuuaiuicmicu, ti:<uuc,
I’Luni¡iIJsím FI cmi, ji. cmii,. chící cii. ;uercm, cro.





/sii,i>i-I;i e-ni II ;airicu y- 1> uxiuniicucís
lisiinihiiusi ruusori>scmuitsa.
¡‘e-nstní¿uje’um ti:siiiczt’uui. Fcuíusí Guuluiíío. Lcíluí, Víctcuu, Car-cí,





¡nr ,ciei.n ctní 1 <mili> y 7 umúnuicucus
lísnititiiusi Ixisní >i>simiui;n,
I’cmísí>ussijctsm lAr niuliur Frrli1ue, jusiií.jiulisn. Pedía




La dulzaina del charro
REIG. Luis
i u-ir... E mí>-,,
PE2>; Ñu>.
Las carolinas
Zs uzuielsí crí 1 sacricí
l’u,iiiiiui5a tít-
1 ui~ 1 íuísnuucisiruiisi.
¡‘eíscuíiafrttm Viucres (sur esjueuiiiimuni íícmrscunísaie~).
1’)s>,>t,llsu: ¡lii II. ciii. cml. lg [





jAllo!, procedente de empeños
Ssíiuíe-rcm e-ni -
1>siiiiri>ro iii nuulisimui[mn
I’e,si»i¿i)t~im ti:luauiusn. Msnuíuuiiluí, Nlaiícilitcu, Punnusalcc’íuu, Pejusa.
i)cuu”isi Sc:isifsnxui, Ccuccu,
I’Isinuuill;i: Fi a. fi. cci.. cmi, 134. ji, cmríu. tiuix, pcnCm. cm!>
I+clti clrcrcnípcí.’dtánr Juuuicí (Ir 1 888.
A;-cr)iuia c>,n ir,sul: Eclusa ‘ci cuí-lic! síig ci.
A oposición MPO/121 1
Zuurzíuelsn ciii sacrinr y’ 2 crí,. ulucís
Puíitiiiicun urisa,uixscrnursn
Fc,scarijacm Aiiitiusu, li)cíuí Lun.. Iirirsi Ye-nmtiuuici Curtí -








Zsirzi>i-l.u cuí 1 <cuatí y 4 níúuuiexcis
Puniiicííisx íxxsauuíuscmuiisum 1isuxte ríe- mli c>uutumn unrsauucíscmu,c,a,
Penstgi.ijasm AmIcliuisu (Ámnnluus Friieuicmci Isunhuel
J’IsjntiiIsi: Flux, II. ciii cml. 134 i; í mmxix. mliii jíelír cmi.>





(uiuirmsicnunsn cróuiui.mii—iiriimsr cuí 1 sínricí y 4 uic3urie-xiis,
Liluu-c—rcmi ríe I<sn,riu’uui clir N1>ínssii
IbiuuIicilisa uuísruui>stmniisim jisiule cíe si1iunxc,nu niisioi>smrnlisi.
¡‘c”ist>lJ5>grt5m Thie-uive-niiiimi. Csiírciiiiui, (Áci,isiuelci ticíu-íí
IVsíuuti¡s,m Fluí. II, ciii, cml. Vg. ji. cmiii, liii, 1ucuum. crí>.
L’cmie,icí: Y. Fe-ii1me- (NlsauTrSiT). 27-ViI-1 885
3170/1210
Ji>gi>e-ie cmc uxniímcí—iíuií:cí ciii acricí y 7 ímuú,uicic,s,
Liluucicí cíe Eíiíusníclcu Nuavarí-cí Gcuiuzalvcu ¡ Manuel Ai-cíi’~is
l)cís 1usaiIitiíiuas íuísíííi.íscrn-utas.
J’cmsc»istc: l)cuní Jíusníx. Dcufiun ju>sauisi. Lculaí. Luis, Diii, Nlautíuí,
Ycuíursa
1’hnun¡ill,í: [huí. II. cílu, cml, ¡34. 11í, cmiii. [liii. líe-ii’. (mu
)~‘m<)<í cíe- cmi rii¡xr.’ícií>m IT 885,





J i>gi>cic c uno ci luujírcí cii IT síir[cu y 3 iiú,uicuas.
iii míe-ni ci u- ti ni riel Nl civixcí
Iiuunisri>i ab nxu,nnii.>Sc niclí: 1iuuute cíe ;n1iuríhsri’ uiuuaruiis<miit;i,
Iciscuíí ji- ti cusuiit-. Elusun. [Ursa Ycinuusls
¡‘Liíshr¡!í liii fi ciii. cmi. 134- ci. cmiii, ti,,, iserír. cm!>
ti, 1 1 ‘lii a (Nl iniuicT ). 28—1 i—1 887.







Carm cia [L-1 21 8]
Pum iciclisí huir;> íTem jsu íu
1ie-ua t’.,.’s’i,rmu>, ci> 1 ¿uncí y’ .1 c:i~suii
Lilunehcí cíe Ssalmsriicmr M” Gísunién.
¡m’;uutiii>uun uuisixuiiiccriitsnm paule- cíe-. si1ui.>umtsai- urísnnxííscmu,csí
Pc,scnusíptem Csiuínielsn. Escmsnuuuc’mui. Fisasc1iuiii ti:tísci,
f’Isin>tiIIsím Jmiuí. Ti. muí>. cmi Vg. i1u, cmlii. liii. juelír crí>.
Fe-chi cje tmcgíi¡xxot,iÁr 19-1-1 85)1 -




Zscimcícmlsi cuí 1 .itmiiu y 2 umufluurc—icus
l~iiircmiii cíe- [‘.inu,iiciiu Nsniuíun-ci Gcuuxzuílvcí.
I%iliiii>isi uuísnuícísrmuursr
I’e-nsanisqe-sm Agirsiíuí. Ruauxrc’uíi. Rcísuíiia.







Zman zuda crí 1 .rc-ícu y 4 iuc3rniru rus
Pau-ticu,-a uui;uu>u~simuiisi y ¡íu>rtcs cíe si¡un>uu¡uuu irisoiuí’cmmuítsis
Pe-nst»vifr~c Viucres (siux es;ieimiiicmsic Jmcruscunusajcs).






Z;íurmííe-ls. e-li 1 si mmm y’ 2 uiúurie:¡cis
lii uietir cíe- luir1 ti:. rirsil
Iiuiititi>csi unisuiui>simuuisi.
¡iris> in>:ije-.-Sm inírcí miii> — ng>’ ni lun. N’i<ruisicu.Gcurgcuuuicí, Ma
Jnj.i,,,ifl.>. liii. IV ciii, cml. fg. ¡ji. ‘miii. clin. [iei<m.‘mu.
1’isue,,tím 1. J<ecmi,iecm,s (SIsurluici), 2—VJII—1 883.
REjO. Toiímuás ITL-I 220]
RUlO, ¡ouria~Cuba
E;aiscuciici lfiicmcr—ci>soriuícicrc 1 crí 1 cucrící .lcmiuuni inris y ti
, íD,,> <mii u.u.
Liiíícicm cíe] c—sús liS1 me-y Ciii ríe-y
Puiríicuisi uuisnuuiíscmuítsi.
I’enst*>i7c ti:uíu-snírcíluíící, Es1ue-i-unnízsí. Ssnnxii<igii ti:cucii,
I’Isi,ísiIIsí: Fluí. TI. ciii cml. 134 t1r. mmlix. cliii, 1ieucm, cro




EJ canario más sonoro
Al .unnjiaSsiici cmc’uuuuicmíi—Iíuimmci cuí 1 sícrtcí y 5 uuiSuure-icus
LII re-hm u cíe Li iii ííe- Si, mlirmz Si-fi sí.
f’ctsin~.m-s: í)iuhí ti:císíííe, l(m,l,e-utií




El d~a del juic:io
Ssuiruene iiuiíruí <muí IT oc-mci. 4 cmu,acIí-c,mc y 5 cuúvíen-c,s.
Liiíretcí cíe Luí jijuxe Prieccí ¡Jcusntíu>ñx Bsnuiueísa.
Jbsiutiriru> uxisíui>íscmuiiuum ;n;iitc tic uajui.urllsau’ ruiauluscul(a.
¡‘cus>» í¿ifrsm AIg’ u sícil Al irsnlí] e. Diucucrícur. PraVcscíu- IT
l>rcute-síu, 2<t Scmiisnstisnuxsi - (tcuu-cu,
¡‘Imí>iuulhim Flux, 1 ciii. cmi, f34. qí. ciii. cliii. ¡muere. <mu.
¡cuAn c/e-cxff)ifxcsucuc¿ir 1 2-’x’-1 889
¡rircñc,x,m ,T. A¡uislií (Nlailuici), 1S-V-1889,




El furriel dc la 3’
Zun ZOelsa cci 1 satriuí y 5 ciciccien-tis.
1i;>,rit u,usi uuisu,>r,riuriutui,
I’e-istuui.)jc-tsm (tsr níxícmisu. Fe-uiiuaíuchti. Fu>,uic—l. Pe-crua. Ccurcu.








Elhermano mayor El zaragozano
Zuuizcne-isn e-ni 1 unumtui y’ 4 uuí’íucue-ímus
lísicie tiimuu1ucunicsnn cnisiiiostmiiisa




Alurisn,isii1oe i:iunuaiumii—lii-icmci—1uciliticmci cii 1 uac:Icu y 5 cmuunciucus
l.iiíre-rcu cíe Gr uiIlec,ricu ¡‘curIa ¡ Miguel Palsacicis.
lísrntiii>nsn ilisiursísrrnu[sim iiiiic[ci ct<íiluadcu ¡mían]. Rcuciniguez:
1usirte- cíe- su1uuiiutinu cuiuuu>cisduitii,
I’rm,ste~.-ujrms: ini~ie->,uii. Omiuflí,, Pu’iunsíveia, Verauíc,,
¡‘¡s.uíniIIsím lix, fi cmi.. cmi. Vg. cju. ciii tiucí, JuCic, <mu
Cutre, it>: T - 1< e mc ile-ti un (Muir 1 iii]), 4—y 1114 886.




Zcx>ziielsi cii 1 uiimici y Fu uxúnuicmruus.
!‘aítimocsí cuuua,nc¿scmnr¡sí
J’e,sc*>~ifr~”; A n-ci>it u, Cc usuun e. Pausa - Tu inri su se-mc. Viuruuníes
P)siuidflsí: Fluí. fi. muir. crí, f34 m1i. mmiii mini cci. 1ie-ncm. cric
311<1/1223
ITE-1227]
RU (3. II o¡xuas
En corral aj ~no
iiktuiirtcm cm/oua- ircí crí 1 acricí y 4 cuú,íucicis
Iii ríe-itt cíe [<unía(un u Lc’i1 ícz Nl lilia ex, egucu-
I’;iltiiiuxn unía ii>sumiit;am 1riiuie- cíe- un¡uííuílsíí uiisuhiusc:rluu
l’eísc»ísijec: Dimí C;isiuxriicí Eíxuir1i>e, Scucmcuíí’cí
IVsuuulíllsim Fluí fi. ciii. cml Vg í1r, crují, diii, 1ictrc. cro
F-mílísi c/ccmcruíj uc4c%uur Juiíiuu dc 1888.
un e-lucí: Y. E> isuisí (Nl uncíud ) . 2(3—IV—1 510(3
[TU1224]
REIG, Touscás
El mundo y sus arrabales MRO!)227
Jcug~uctte- cm(unxuicrci—líi-iirci cuí 1 sícriní y> 4 uxm’iiuícucus
Liirnercu uieJcusé i]ct luí tiÁue-scsn ¡ \lsiuií>e-l R Ssnsnvcuií-sa
Punititi>uui uxrsiiucuscmi-utsi
Jirus<u,>#s Lo,ui mcii. (sil u es1 ir iif’uc sí¡ el rtmumt u lic Ii ‘s
~ut-ísí inisijes).
P.i.íntFll, FI. cmi, ¡ji. cmii, clin> j’eccm. crí,,





Zsnizcíelui e-li 1 sacmcní y 5 uií’uinieu cus
Psiii~tiunuu uuisruuiisimiIia
Jctscu,ísi~—,: Xlfie-iirí. tilsínsí J)nmní (tiuauuiiici, jiulisír
l’IaniñJa: FI,>, fi cuí, cl. >34 np. i:ííí. ¡Tun ¡ucrir. cro,
Ancha-ti culI>4uu>suIm Lii íísnuci u u liii T sulgí u
[TL-1228]
R EIG, ~lon sss
En las Ven ~s
S,íiuícmie- t-ní 1 ,ncIcr y> 4 ixúuíieicis.
lti,rimu>ia uuusuu>05c:u,csi
¡“mi-aun ;síjrtsm A genil rs I~’ y ‘¿y. Dciii Nl cid esta. Coicí,
¡‘)siiirifl:i: Fluí. fi, ciii, crí. T34. II>, crin, tiíuí. ¡muercm. cmi.>.
Ferílisic¡ecruti¡;xís*Zur 24-XI-1 887







ii-le i.mcuiuuicmcu—liiiimci cii 1 uai.mlii,
cli, íicjimusuuu He-iiruuuiir. y Me-níul~uifísi
(iliuiui nuasamacistrciisi.
vAusiJc-,c: Csi,uíficicí. Dciii Jumé. Lecinítumuusr.
,>tillsu: Fluí, II. cuí,, cml, ig. Ji. cmiii. cliii, 1uciim, cii.




igiucrte crcSuuxicmcí—hriimcu ciii icrhtí y 5 uiúunrcrius
ilunetcm cje- Frsauucriscmci Fliures Gurrírisa.
)íís ji;ííistmui>r-ims unisuuuu,simuiiuusm jusilie- mii- ui1ui>uitsuu uuisuu>n>scmuiisi
‘~mzstuu>su/cicm HsrIcsassiu-. Ciii-, Csíspsiu. Nle-lumixiuu
‘Ií,>niflí FIn,, II. ciii. cmi, Vg. i1í, cmiii. mliii. 1ucmicm. cmii -
rsunuc>: Y. Rcircíicicís (Msiclriii ). 1tl—Vi—1 885





Fsaussu liricra e-uní sacrrcí. 4 cmsiuncinrus y 5 uiúuxre-xcís.
Liiíucrcci ale tiÁilixiií Nsísrsui-íai ¡ Muuurumuei A>euisus
P;arciccsnsn iuisiciiuscriirim Imsixie cje- salluflui.rx ciiuaruu,Scmiitsi.
furm,sc»u,ffc,cm Bhsauxcmci, Fículíiicsí Cuí-u
1’lsuíuli)si: Fina. 11. ciii cml. 134. t1u. cmxii huí ííeucm. cmi.>.




Jcígiicmc cm(uuurirmci.iiuiir íeuu 1 uxcmlcu y 4 unúuuiercis.
Liiuieicm cii- Gcíijji-mn-curcí f’eníííi / Nilguel Jísrlsidcís,
i’siimimcuisi uuisaiiiisi:niisím ~uan[c<le. ajuíurnisau nuuauiuscmíi[ui,
Ibcrts<uni;jjcmmim lhimgii. En nucjiue.. issniie-i, Ricsnícici.
1’Isnníiiflsum ilnu fI. cmi.. crí. Vg. [1u. ciii. Iiíiu. jíeuc:. e!>.
Iniiut)rtí»íq’css»x 30-VI-) 8853,
¡ú’í¡rrzx): 1, Felipe- (Si siuinitl), 1 1)—Vi ji—) 889.




¡¡La fin del mundo!!
Pi tnic—c’í,i c-c’ínruru-ci—iíicmci—lucurlescrun cmii IT acicí y
3 ciúuíicícís,
Lilmxcmmai cfi ti:rlixmru Nurvsin-u-cs ¡ Fe-cEcí cTe Gc’uu-u-iz,
lísirmiiiir;a uunsiuri>scruiiuim jusirie cíe sí¡muuíxcuar uíxsnixuscmuiiua.
1’euscírímí,ur’m Xi ug chic r. Scfu u mr Bcruuusa íd ci. Cigsuímcra. Ea Pc¡i<í.
Cc u nc u
1L-mnimilhu: Fluí, fI. rumí. cmi. Vg [ji. cmlix, liii,
1íercr, cm!>,
Lime-> u’>: 1. i&e-cmcíie ¡cus (Nl uncíni ). 24-VI-1 8sf> -




La gorra de Ge-mez
j cigiurí r cmí’íuxíiímcu—iir-icmcí cuí 1 snimÉcí.
lii it it ijusí luisa >1>5 mmii
1’e,sc»us-ifrm’c: El .Alcsnltic. Feniu;nnxcTii. Ltnisun, Pauliccun. Peccui,
¡luí mulLí: FI crí. t F~, cmiii. Iii, í, luí, ¡micre.. cm!>.
le-crIc i cje cmi ruu¡ucí’~ -,úiu: OcrIol un-e cíe 1887,(1U1232]
REUS, Tomás AWO/1235
Jugar con trampa
ti izínela cix 1 ial mlii y 5 uul’uuurci- us -
P;uuiiciunsa nmu>;aucísim,itsu
Pc’i.cm’ncafrr.m’ Dciii jlcníisiirjcí I)cíc”isu ti:s’iciclitisí.
Plui,utullsim Fluí. Ti miii crí. Vg. r1u cmímun cliii. jícuir. cmii
Feclssiclecm¿uni¡itu.*ic3ru: 1 2-Xi-1 882





¡u 7iitmi,i u-un 1 surrcí y 4 uíi’uuxie-niis
P;iut~íciísn nnrsruaiss.miula




¡Vs,:>011;,: Fluí. fi, ciii, cml. Vg. t
1 í. cris. cliii, t!> b ¡míerc, cmi>,
Ard,ka n,ñft¡íat fo n-erndti Fiscowic:l,.
A47O/1fl5
[TUI237]
Przicc.L-jcz.s: Ouai-icit’a. Euiíunsiua, Lcíncunzci, Don Pedco, Pii’aíica,
Iri<n,ce~crI, Rci}íerco Coco,
¡‘¡si u, ¡¡fis,: Tlíx, TI. cii>, cl. fg, tyi, cuTí, tiruní. ji tuiS, cu.
EsÚc,ícu: 1. Rauiutusa (Munduicf), f3-V-19tJ8.
A:cmJ>ñ’c, oc Vn
3sil: Echusaríl ci Hicí uxlgiu.
3110/1240
REIG. Tomas
La Lollila ha aparecido [TUI24l]
Sainete <uní 2 adlcus
Pax-titi.uuix nuiuaxiusmuitsim psnuic de uxpuusuar ni>uuiiisciicun.
Pasc*s!t~’ Fi Gaitero, eh Ciegcu. Lolilisa. Caía.
¡‘1;íu> dli;,: Fi, ci, ¡mu. ciii. ti iii. i~e~ cm cii,
Arcrj,jva a.>,,





Las nifta,au de Ecija
Zíxrzueisn a,ni 1 uacmcci y 4 ixúníeros.
Puiuci uiii mí, uiuuoscíic-,i; harte de uupucítáur nuanmiuscí-ita;
jisniiic:- <lisis ,uiuiuiusi-uituus,
¡‘e¡sc*usjc’s Csau’unxeuí, Dine<mcaí”a. Luis, Pasnial, Scuf’xa, Coro.
Il.-ní/iL,: ‘lii. II, cii’, c:j, >14. Lp. cf>, Hurí, peic, cci.
Fe-cric, c1erní¡wg~jc~.¡ Octuhuí’c-. deITSB5.
3110/1241
La madeja se enreda
Ju¿iíe[e céunuicci-lii’ico esí IT uucmto y 4 uíuiuuuercis,
Libreto dc Suihvínci 1-ir Luistía.
Dcus j-uua utia>ra5 01 uní xi> si-muís, 5.
Pencc-*iatcm Cuíiuniiríxjuici, Dsiyuuiuiii. Ji.uuiiuitux.
PJsníIíll;u: Fluí, fi. ahí. ci. (34. t1i. cmlii. tVuui, peri-. <mii.




Lanoche de la boda
Opereta cciiuiicua crí 1 sai-ja.
P’.srliouu’sa un-u-íuuuscu-icun.
Pczsc-nficuc’ Euríesici, Feniusaixcicí, Munuicjuita, Pepe, Rcisua,
Pía;, ¡¡fis,: FIn, tI, <iii, cmi. Vg. c¡mu, cxix. cliii, peíc. cu.





isa u’Zii eisa cúuiuica cnn 1 Sa irta y (3 ni chinencla,
Libreta cje Guifleruíucí Pezuin / Miguel Psíladcís.




Suihicce ljnica-raorcínnsaco, tluaíuiccxcc,-b’ailuuble, cuí 1 acto y 5
rii.>iuuiricis,
Lihíreccí cc Mux,uuei Cuactci-o,
Puarticuiua nuunrxuscuituxm puxx’te de apucucar insínuscuita.
Pc,scsaqjc-c: Alirolile. Cctuucha. Panaderos. Cono.
f’Líí,hll.í. Flux, ±1.ob, dl, J’g. Lp. ci,,. tbn, perc, cii.





Mcjiíriísíumu>s, huiro en 3uucrttís y l2números.
Libí ciii sic Cuílixicí N sívarro,
Psi, ¡cuí u na uxníi.sscuituí: paule de apuntar inanuscnb.
I’rTcc.is~js Di.niia. Esireilsa. GííSJI’ñT. Gilbenio. Coro.
P)síí>dfls,: Fluí, fi. oh. cml. Vg. tp, ciii, Hin, periS. e-u.
Esmíí-,íc,: 1. Ncnveciuade-u <Msachuich). 7-V-1886.






Madrid viejo y Madrid nuevo
Puuisileiii hiíicma ccx 1 un dci y 8 ci.íacl‘cus.
Lilui-et<’i de Csdixmc, N savunírí, ¡ Nl unuinel Ai-eííuas.
Paí-iitruií-uu ynuihuoscnuui,
PersceL-4rs Cualés, Yrsuuviun. Corcí,
I’Isí,,dlls,: Fin, fI. oh. eh, Vg. ~í, e.uii. cliii. per<m, (mu.
Fecha c1ccrcnn~xx-~ci5ír 2IT-Vii-1 88(3.





Pasillo ccSníu a-li—o cix 1 actcí, 2 cuacluos y 3 ciúnieicis,
Libx-etcí dc Cuilixía Nuxvuníio ¡Javier <le Buigos.
Paccitursa nxazuc,scmni¡sí,
Pecscnsgesr Andrés, ]cuseihusn.
Plací ‘lila: Fui. II, ob. el. Vg np. ercí, mii. pe rc. ci.>.
bonico: Y. Rrcciietcus (Msaduicl). 23-VI-] 886.





Dis¡musauate ci’imii-a-hixico ecu 1 sucmto, 3 imusadras y 5 uíuiníercis.
Lihirercí de Guille-u-río Peri-ii, ¡ Miguel P’alsxcmicis,
Psui-nicur’a nuxsiu,uscria ir: ¡musní nc cl’e íuíiuiuc:arcuusuui.sscuíísu,
P~.a1s#s Mimcs Eva, Pa,utsflciSu>, Miss Venir,, Cciii,
PI;u,,¡illsu: Fluí. (IT, oh. eh. Vg. t
1i, cmiii. ti>,,, pecc, cii,
Falxídecxn>jn~í~í: Eíueía de IT $86.





Zuarzuelsa cuí 1 ini-tú y 6 uiúnnercis.
LiTíreaci cíe jcíuuu u Reí1 aln cío y Mcmxcioiu’i si
Puxu-ii luía ni Sai iiis<:uiti m )iii ute cl e sajiomíc~i r ni aiius cm íítsn
Pc,scuus»cc: Guau’, síslióux, Dciii Foi’a>ursnir>, Lt~a, Síubauidija.
I~Lín1111;,: FI, í. V . cuí í, el, Vg. c¡mu. ciii. unu, penc (mu.
Esúc,,a:Y. Ma, sixilla s, 1 7—lX—1 936,





Euícueiu>és luira ecu 1 sucio y 4 núuiucros
LII unen mí rl e Cuílixtcí Nscvsaría ¡ Ni cciiás Nl Ríve, a
Psin’tiiurin ííísaíí síscuicsam seis ¡mía cuicui¿aíc eciicndas; parte cíe
ia¡>l.il u ¿nr nr iaiuii5<miura
Peuscsr#r-í- Aui cuuuisn. Esperaiszcu. Esdael, Sí.ivíudox’,
f’J.infilia, Fluí, fi. cii,, crí, J34. 4,. crin. ti»>, ¡micrc, cu,
E’sííe,,c,m Y A1imuicrí (Madí-icí). 8V-IT 885,





Hu>uun<íu ocio c4iuiícma—liuicmsí e,> 1 sacio y 4 números
P,uiaiciunsa uíísc íuse.rulua.
Perscr>s#tc Almmsalde, Esnltasara, joaquinito, juauiitun. Coro.




Z.,í nicho cuí IT siclo y 4 c,únieros,
Liluu-elcu cíe (Lalixací Ninvairo,
Psnrcicuia uiiunxuscí-itíu; jusuute de uupuiubr nnauiuscntuí.
Pe,sciís4rtm Luc:iauucí, Pilar. Roque.
¡‘l;un¡111;,: Fu í. (1. ciii. di. fg. (ji. Ci’,’. unu. periS. e!>.
Esuíe,xu: Y. Eslsnvsí (Msacluid>. 19-XI-1fl88.





Plan dc estudios Un lib en el ropera
J ogii ele connicii—luuicmcu cii 1 sudicí y 5 níuuuieros,
Liiure [a cíe C siuxtcí Nrunsa u.u-ii.
Píacii cu la fluir u u i.íscmli tia m ¡mía ite cml --m apoíí t:ír nisaixí>scni-ir.
ISsaiqrrrc Calegisales. Fu’sxiuimis -u,J c>aiisn - Caía.
Plsuutclls.m h~l,i, fI. cuí>, ci, Vg. ¡mi. cmiii, diii, pece., <mo.




¿Quién es eiloco?( Olla de grillos)
Oiuu-~n teatral cuí 2 actos y tI mnfiníeros,
Purre cíe unpuii ilsír uii-oiuínscuítua m csuuuxeros siuclí i rs de lun
punOtu> u;, lii iiicisc:,,rs,,
P~scrn~ifr~ Viucres (sin especiFicar (ituiScinuunjes) -
¡¡su> milis.: Fui. II, ciii. cl. fg, lp. cmii, diii, ¡muerc, cmii.





Dis¡míuíu-sa me - mc’íniicma—liuicmcu cii 1 ui<mtci.
Luir-ercí cíe Eiui-ique Zucuucí ¡ Litoiuia Cuoselles,
Psíí-litursa um usnnii.uscmi’itii,
J>c,s<*ísíje’c Dciii Casuuue, Msiíugsuuiuui. Tou’cxassí,
¡¡sí,> ¡jHs,: ¡mlix, II. cutí. cmi, Vg. tju, ciii, tbn, ptuic~ <mu,
Pali> tic” rnpc~iicir Se1uiie’,uubre de 1 983.





iígi> cíe c $ruíicmcu—líuiccu cii IT ‘cac[ci y 4 ixúnícuos.
Lihiucicí ci mm Fuu,ic1xíe Pujecar,,
sani tiur ir iii saliii sen-ira.
Pcisc*r~t> Dciii Eloy. Luis. Rosalía.
Plantillar Ph>. II. cii. cl. íg. Ip. cm, Hm, pCFC. cii.
Esnr,,a: T Feli¡mue (Nl sic-luid). IT 5-Vi-IT 885.
Arcmli,vcí cmi cigliusil: Eduardo Hidalgo. -
[TUI257 1
REIO. Yocnás
Zsarzu elsa crí IT ac:to y 4 uuuluux ti-cus.
Puaicicxíua uíusuixuscritsí; ¡muua ríe cíe uípucuisar ici’anuscrí[sa -
Pasc~iajriu’m Euñoíuicu M,banua Salud





Se giMa de comer
Sucicíete en 1 sactci y 2 ciúuíxei-cis,
Parti tiui’a uuí’aíuísscuita m harte cje uu¡míuiuta r níaxíuscmuitsu -
Pnm»rAÑts. Aunjíuaciu. Gí-egcuiti. Nl snní>elua. Puacra, el Paris,.
ti:cuu-cu,
¡¡síu mill;>: Ficí. II. ciii. el, fg. 11i. ciii tUi,, pcí’c. <mu.





Zsínzííeiix en IT acto y 4 crúnieras.
Lihunema c ejasé Usúa.
Psnriitursí níaniusci’it-.í: parte de apuntar ¡nanusciuta,
Pnis4ecm Alesnlcie. Blanca, Gaspar, Mafla, Rafael. Coro.
Plsír>tills> Fluí, fI. ob, cl, ¡mg. tp, ciii, tbu,, perc, cii.





Zarzuelsa cii 1 acto.
Lilune-icí de Nlsaniuei Anecias,
Puar iicu>í- rin snuui.x cimiuta,
Pn’,scn~s Csxííuuenu, Cáuidicia, Félix, Dan Sen-apio.
¡‘¡sin> ¡jHs : Fluí, II. ciii. cml. Vg. qí. ciii. tUn, perc. <mu,
Ecm,rmuxu: 1. Re-ccuictcus (Maduicí>. 28-VI.] 886,
Aii:hvvcí tui ,giuusil: Eclusa rd o lucí salgo.
Tu-mci” Lxiii--’





Verónica y Volapid Ardides y cuctijiada,
Juguete iuiccí cuí IT ni-ii, y 4 umuíuuxícmícís,
Liineca citar Pci1 ni Escrsuu,nifl.í ¡3 c isé Bn,lt,-máii.
Piurtuíoia nusai’,i.>senutam palie de sajiucuisir nucuxniuscí’ituí,
Pasculi#s’ Cari Blsxsc. Ci.>rro, Tic-u Ycuu,íé. Coro.
J11
5n,ijlt: Fin). II, ciii, <mi. Jg. tji, cuí>. tbn, peri-, <mu.
Estm~nT. Apolo (Maclricí), 26-111-1 885.
A,rilñn> ‘4’ñ;sil: Eclusu,-ilcu i-Iiclsílga.
MPO/1 233
[TL-1260]
REÑE CASTELLA. Enrique/MARTí. Salvador
isa ii.>elsa e-ii 3 -acací u,
Liluremin cicjí>cuí Beirut.
Psnn’ricursn rnuuíinuscmíícsi,
Prssc~L-~frmc- Iii, BuÑsnthiec. CaNillero Berrianes, Caiitarelli,
Ccuixxiuiges Ginar. lssniieiJoven Condesa de Mental
Msxi-gsííiiun, Nlergi, Nise, Pedro. Reina de Navarra.
Caía,
P)anudlJsi: FI. ami. d. Vg. Ip. ciii, tlnu. perc. cii.
Eqnc,x>: Y del (:I,-i-~ (Maduicí). 23-1!-jSOI.
La maja de Goya REPARAZ. kuulonio
Zsxrzue1~i cii 1 mcta. :h cusad u-cus y 11 ~iuíuicu-os.
Libíeccí dc Msarncíel Fsalcrc’uri / Enrique Navarío,
Parricursa nisíuiíiseuítsa,
Pe,se.ís4cts Voces (sin esímuecii’icuir 1scrsoiisíjes)
PL,,ínlisu: Fbi, fi. ah. <ml. Vg. rjmu. 11í(. diii. Jucrc, <mu.





Olíísc teuítrsd ci’ 1 sactcí y 7 crárcicí-as.
Partirursa nuucuiuse.xirsn.
Pc,sc.r4er Voces (sin especificar 1íei’sohíu.jes).




A cual mAs feo
iscízuelsa cii 3 adnrcus,
tibie-ra de jusun cíe Ica Puerta Vizcaína,
Partitura uniuiuui.xse.iu(un,
Pr~s<nffa Csauuiuai. Muniquesa, Nsii-ciso. Roquelsaui’i-e. Caucí,
Plsun¡íilsí: ¡‘1. ahí. u-ml. Vg. i~u. cmiii. diii, pei-c. e-u
M1V/1232
Elmagnetismo... ¡animaR
Fil isa c¿unuciircí— inicua cuí 1 acta y 3 ciúnieros,
Lilííeicu de Luis Ccuír¿u, y Susana.
Ucis ¡musxítiaiín u niaiiuscuicsus. -
i’ncmnx#m~’m Au un¡muitci. Coxíxelia. Emilia, Prisco. Vensiruno.
PJnnilla: FI, cuí>. ej. >34. Ip. ci,,. diii. pCrC. cii,





Ohíía icatral cii IT arrio y 3 nunieros.
Puiraicorsí ni; muuuse.ntui.
Pa*níjec’ Amírcunisr. Fsníigsns. Dar> Lesrries. Coro.





Ejuiscíclicí iii dc¶u,icra cuí 1 acto.
Lilírercí cje Euuulla Mozo Rosales,
Psa ni ri.uisn ni iii!> ce.mutua.
I’rzscnujrsi)cni Diego. Miranda, el Rey. Tesoreno. Coro.
PL,uídlJ,í: FI ciii. cl, 134. 11u, ciii. tbní, pcrc, cii.










Guucehilluí huicmua cii 3 sietos.
Libreta de Luis Rivensa.
Pa iiitu rut psi isa i ialxci un iiisano se-nra.
ISsax*icm Uii Acrícír. Ad elsaicí un. Aníliuní. Arucoruicí cari BuirmSiií
cíe luí Esy mo cisc. ciii Agua cicii, el Acimon’ tic un tesnl cci, un
Bstiisniiuu. Cs~íuiTiclci Alegre. un Ciego. Douu Leónx Lcíiucu,
uit Nl 02<. ci e crun fA. el Nl rízcí cíe Isis sillsí s, (ssii íd. uí isa
Seflon-irsa, Teresun. el Yí’saspíucn[e. cii’, Vencí ecicír. Ccírcu.
Pluuíítíflss: Fin, fi, ciii, cliii. fu5




La casa del abuelo
Zsí mwci sí cuí IT uxtrí ci y (‘u u iú,cíe rius.
LIIuiecc, cTe Jiusé Juacrlc.siuui Vcy/cu x.
Psa iii mi.> isa u, unís!> símil un-
Ventaísnjc’sr Asircírsí . Rl sís . Cusnicís. i.>ITiuiuu. Rci c1rs e-. Ccinc).





Zarzoelsí cuí 1 adicí yG iíúuíiercís
Lihíreto dc Frsaíuciscmcí G. Císevuis,
Psa i-titi>rsa iii acíou i-í’ui sar <mmcmii psir un usas ccli rutchis ( LcucT re) -
Pr2sans!b-uc Esircilsa, Gitauuihlui, Nl auicsascsxfias. Oír,, Ycilíí
Caía,
PlsmntilJa: FI. oh, cml, fg. Ijí. cmii>. rin>, ~ícnc. cmii.
Fedisuclecclíufuc&rirv 8-iil-18C>1,




La sombra de Nino
Zsarzurhsn cii 1 sudicí y 5 ,íúíuucrcís,
Liiiietcí cje Ricrsaccl ci Puecí te y Biafluís,
Purcairsiusa niuinti.>scmuítux.
J’nscn>uíjo: Dciii Félix, DiuiujerCuuuinici. Dorijudscs. Dciii
Ycuníxsis Riusun.




Los pájaios del amor
Zaí tu n.a cuí 1 sacio y S iiúriícias,
Lii ure-rí it Ti Calixía Navamci / Angel Poved sitio.
f~~arriui.>i--i ruusauíose.ruía,
1~euscnijcs Blsaixcsi, Eiviiua. Feniuixídez, FrayJoaquín. Coro.
P)sínitilIsim tmhix. fI. ciii. cl. Vg. Ip. ciii. tUi,, ¡mierc. u.
E*,rmmno: 1 ile] Ecírrea (Macl,icl). 22-XI-l 872.




Traidor inconfeso y bufo
u-tu Ve-crisí ccumurí imcu—lii’i cuí cii IT su cta.
Liluucucí ir e vauícis notares ai,ousuídos sil Ytuiro de la
Zin u-ti t.isi-
Ocís ísní’c airas uuuuíiíusci-utsus.
Pc-i’,scsxarcr A,íacisTh, Buní-liuní, Género bufo. Mercurio,
Nlíu,cs . Rciiuhnscuui, TssIiu,. Cono.
PJsn,filt: Fluí, fi. ab. cl. Sg. Ip. cm. (Un, pere, cii.





Zsni-zoe-luí cóí xii irsa cuí 1 sae-co.
Lilin-etrí nl e Eruíirjuí e Araingo.
axlirarir -a lii 5111 tiscmuutua.
h~snnsq’s: Dciii Clecufás, Leouudo, Sen’unf¡n, Verónica.,
Vlsi,> mill;: Fi. ciii, cml, Vg. tp. ciii. tlíuí, Sus, pene. cu.
Feciri cita cni~’icr.**unm Sc¡muiieuuibre dc 1894.
T~an¡bb Licé’’, u
R E <ilE .7 t> ¡ 195>
A,-crhivci cizir,mliísil: Flcuueiírmia Fiscawicmlí




Aires de la huerta
Ohun’uu icuxtiuní cuí 1 suctcí y 8 uuuinxcros,
Pu,ilitursa iiisíu iii ccm ni así
Peznis4esrNievcs, Pepec. Corcí,
Pías,diluí: Fui,, fi. ahí. el. 134. cp. ciii’ rbi,. peí’cm, co.




El pregón de las flores 3110/1278
Obra teutirsil cci IT a c[o y (3 iíúiuunrmrcus.
Part.icorsn niauiínue.rítsi,
Penhcunís!iesm Acítcuxuiilsa. M sai-i’,uucufísi. Pacarro. PeJuillcí. Cciii,,




Pan-tiauí-uí iii unir mi-ruta,
Pc~scu>s~jes AcIuilgiicsa. Cícícilde, Noi-uuía. Orovero, Poliórí.
Con-cí.
I’!sí,>nlls,m Fluí, rl, oh, cl, Sg. íp, ciii. ibn. ¡miere. ‘an’p, e-!>.
E*ue,yr: Y. Liujie de Rueda (Sevilla),] 8-XI-] 87],





Jugucie nmc$n>- cma—jiuiccí en 1 sucio.
Lilíreccí cíe Ji ha Carciñí y Za¡muat.a
Puní ricon ‘xiii”’ íiíscíicua
I’~s~AL~$-cm Dciii Bcunnifiadci, Dcufua Juaiísi. Marías, Pepito.
P tic
1 OC C cii-’->.
Plsi,u¡¡fluí: Fin x TI. oh, cl, Vg. Ip. clii. tbux. periS, e-u.





N úuiie-u cus sí ¡e-luis de la ¡miartitur~ niai,usentát,
Prnrciín-i$-tcmfleiéui.jos¿. Coro.
Plsí,>¡íflss: El. <ñu, cml, Vg. t¡mu. t¡mut, diii. tu. peu’c. p. cii,
3110/1279
Varita e nardo
Saiiíctc ci5níie.a-liíica cíe eostyuuíbrcs gitanas cii 1 uncta y 4
nuniercis.
P’ciraiccsrsa nisauíu>sci’itsí; paute de ua1íuntsnr uuiuunusci’xta -
Pc,sc,x3*ts Vacres (su> especmilicmsur pc,-sansíjes).
Pluí,utjflu, m Fui, ¡1. cuí,, cl .534. t1s, cmicu. tía,, 1uere. cii,





Tiageclisa liiicc-u—l>ufiu crí IT actrí y 8 urúnicuas




Ohín-sa esa rrs 1 cnn 1 acta. 3 cua rcus y 1(1 ciúníeros,
Psidita rua u’, síu ‘uscui tui.
J’cisc*t-qitc- ‘/acres (sñí cspeoficsii’pturscuuiajcc-)?







Sainete lflico en 2 actos. 2 cíiad 1 Os y 11 nú,ner oi.
Lilírcír> dc Miguel Poal-A, egail.
Pa 1tltUlii nisai ustliiI a
Pnsar#w A,elréu. Lena, Rosó, TI,ou, Vadó.
Ph,zídfisí: Fis>, II, nl,. cl. fg. ji. tpt. tUn, tu, perc.




En el fondo de la mina
M ritídrasna e,’ 1 acto y 2 cuadí os.
Libzefl, <lejosé Quilis Pastor.
Par tit~ii~i ni sinlis isla.
Prasíni4~: Voces (sin especificar 1)trsoiiajes>
Esnesy,: Coliseo dc la flor, 6-11-191>9.
Obra teatral en 1 actO y ti núrtíeros.
P a,I~lu ‘a 1 .1111U SC,itj
Peis’.rgev ¿tices (sin espedficarprrstiliajes).





Sainete d~ costumbres populares n,ala~ieflas en 1 acto y
2 cha <1 rt,s.
Libren, ti: Benito Ms, ití / Manuel Carbafleda.
Psi—Ii ti151 lis>tití 5Cnt».
P¿ei4tt Voces (sin especificar personajes).
J’huuiJ.,: lii. ti. nl,. cl. fr. tp. ciii, ¡Un,perc, cii.
bazr,x,: T Vital Aza (Málaga). 2-IX-1908.
MW/Jflg
(TI,1287 1
(TUl 283] RIERA. Enrique
RIBAS, Manuel/RUIZ DE ARANA. Ernesto
¡Gracias a Dios!
Zarzuela en 1 acto y 3 isújueros.
Libreto de Antonio Donsñígiiez.
Parti nsj,, ni s,nu scnta.
P~sczz~,L Voces (sin esríeahicar ;ieísonaje).





Comedia liíica ci. 3 actos y 14 ixúníeros.
Librero de Luis Rindavets.
Partitura manu s cilla.
Pe,s’.r#tc Voces (sin especificar personajes)
Plan ¡fila: FI. ob. cl. fg. s ax. Ip. Ip’. tUis. perc. en.





Sainete Frico en 3 ciad ros.
Lilísero c ejosé Ecínández del Villar ¡José Juan Casaux.
Parliiu nxai,uscnta; parle cf e apuntar iurniuscflta.
Pa,s<ei¿t <: c:oíísííeí o. Giraría. Gorrión. MigueS. Ti-ini,
c:,ííc.






Obra re ural cii 1 acto y <2 números.
Lil ‘reto de M . E. Paloníero.
Parlirursí níanuscíira; parte de apuntar manusenta.
Pnygnt Alfiler, Anacleto. Ansi Maria. Coro.
¡¡sai ¡¡fis,: Fbi. fi. ob. cl. Vg tp. cm. tUis. perc, en.






Ea RIO 13 E 2 5 197
Becqueriana
O~era en 1 nc 1
Libreta dr.Seralhí. y Joaquín Ah» ,ez Quintero.
Partitura nía,iíuícnta,
Pas<wt4e~: La ilusión, Ninfa, la Pasión, P<,ebí. la, Ternura,.
Co tú,.
Plantilla: Flí,. ti. ob, ci. cl. Vg. Ip, tpt, tixí. tu. perc. arp, en.
Eso,,,o: T. de Li Zarzuela (NI aifcid>, 9—1V—] 915.
~‘<‘~~: lii sí>iiada, cli u,la rin, a cf e Bécrjue r.
A11U/1289
[TU] 290]
ElCafé de Rosalía <continuación dc El Ultimo
wt)
Faso cóií,ico—?íiico caí 1 cuadro Y 6 núnící os.
Lilíremo rleJ>a# Velázquez y Sánchez.
Di, s jia itinhr st: in amnuictíta s.
Pe~kuígk R > ~.sdía.Caml,o Rubir,, Zabujón. Coro.
J’iau,gillsí: FI>>, ji. ob. cl, l~, Ip, cral, tbn, tu, perc, cu.
[TUl 294]
RODRíGUEZ. Manuel
Un concun ~ de acreedoresRODRíGUEZ
La pupilera
Quia, Lea rial en 1 si Cta Y ~ tiCuí, eros.
Partitura, ni u tusc rlti,.
I>asas!jrs Voces (sin especificar personajes).






J u líete en 1 acto y fi iiún,eí-os.
Librero de Francisco Feniández Gómez.
Partitura nianuscílta.
Pe,s<ng~s: Voces (iii, especificar personajes).
Plaj,Úlh,: fin, ti. o!,, cl, Ig. t.
1í, cxii. [lín, tu, prrc. Cu.
fTL4292]
Pa so c óíiiict-, lii, ca en 1 cus, dio.
Libreto dr $ as~ Velázquez y Sahícliez.
Dos 1iaitituttis iihiiiitSSCiitls.
!>rlS<-*i;flr; AII>erí.í, Cailos. Elisa.
J’lan tilia: FI>>. ti, ob. cl. Vg. y. caí, tUn, tu, perc, cu.
3110/ISA
RODRíGUEZ. Manuel
Una noche de a1u~o
PaSr, cómica,—liíico eTí 1 cuadro.
Liiaret.ide Jase. Velázquez y Sánchez.
Pariirura nl. n,uscnra.
Fcrs<nííts: Teodora. Coro.
¡‘fi;, 61k>: Fi. ob, d. Vg. q, ciii, tbn, perc, cii.
fn3xclrasnpx~Ó¿sv Octubre de 1866.
A*fl/¡m~
[TL-1295J
RODRíGUEZ, Manuel RODRíGUEZ HERNANDEZ. Hipólitoc’
Deuda sagrada (continuación dc El Café de Rosalía)
Pasc, coiíuco—iinr:o crí 1 cuadr<, y ¡3 núnícros.
tibíeto dejosé Velázquez y Sánrlíez.
Dos partituras inaxitisCiitas.
Pezsrá.jev Rosailia. Rulíi<,, Salrícliez.





J íupacte ca$ xíi,:o41,ico cuí acto y 2 CU=,HTOS.
Libreta deS. M Graííés ¡ floreiido Bello.
Partirursí ji as,íiuscnta.
Przxo,,a*tsv Lasnie. Felipa. lndaledo,jairne. Coro.
Phí,ítilla: EL>,. II. oh. cl. Vg. Ip, clii, [liii. tu. perc. cii.







Boceto cóntic o—liiiata cii 1 a<tic, y ‘2 isúníeros.
Lii s icto tie E, iii tio e LÓj es.
Paíili aíra, nial iii sc rita,
Pctsaíqjctc Voces (sixí especificar personaijes).
PLuxtilhs: Fiat, II. ob, c.is, Vg. t.ps, catas, tinas, ¡tu, peto, tu.





Za> rtutía crí 1 acto y 7 íaúíiíeros.
Lilíre> o de Eloy Peijilatí.
Pa> íituí a í íaíiuscrit.a: paite de apuntar nírníuscnla.
J>e¡scnrjcsClamra, Pepa, Pepe. Tinioreo, Rogdia.
Pka/ifia: YU>. fi, ob, cl, Vg. Ip. ¡Un. pero, tu.
Feds,dieana1xá*in 1874,




Can to dc: ángeles
Ob,5, tea> ríail en 1 acto y O ,íú,ííeros.
Partitura níaíiuscnta.
ISso,sgk: El Baituira. el Edito,, la Moda, el Porvr.iiíí,
Coro.




El gran teatro de] inundo
Opera en 3 actos.
Paíí tilia isí ed,taala p<a- el alalo r.
Ib~ír#t. AsíLo,, Heíííia.no, Labradcii. Mundo. Pol,ie.
Rico. Cairo.




Zarzuela ni 1 acto y 3 ríúníerc,s.
Luí—eta cf Ricardo Puente y Brañas.
Trcí paír.ituravs níanuscuitns; paite de apuntar fliafluscflta.
P<tra*sip Gitano, Don Siíuíón. Soledad.
Pla,í dita: Fui. II. ob. cl, fg, tp. cm. tbn, perc. cu.
Fañ,de< rnqx>~inr 1871.
£n,,x’.T. delc>s Bufos Madrkfios. 1341-1871.
A,chivo crk’inai. Eduardo Hidalgo /Juan Orejón.







¡‘c¡s<inap u:Voces (sin esj>eciticar personajes).
Phní¡lila fluí, fi, oh,. ch, Vg. tp. cxii. tUn, perc,
En un cort~o andaluz
Zarzuela, en 3 actas.
Libreto de Rogelio Gracia
Dos pardlní-as reducidas pal» piano. manuscritas.







Zaizuel tui 2 aCtas,
Lih,aeU, de Luis Rivera.
Paírtitu, a nlaiíiusculta.
J’e,s<Ai:jru: Diego, Feníatído. Ignacio. Luis, Doíí Matías,
D cifra, Stica ira. 5cilla,. Cojo.
Ph,,> ¡II),,: Fbi. fi. ob. cl. Vg. ip. ciii. tUn. perc. cii.
MkJ/1~O4Bruto
Tealfia LOi<<. 1
Ria 9 EL ¡ 19’’
[TUl 305]
ROGEL,Josó
Cinco s~anas en globo
Cuatí a> pai tita> as níaxiuscnias.
Pcr«ntics: Lc la. Do» Marcial. Micaela. Perico.
IU.,,a6ll.,: Fbi fi. ob, cl. Vg. Ip. ciii, tUi,. pero, cu,
Est,etío: T. dc los Bulos Arderfus (Madrid), 20-X-1 869.
Zarzuela en 3 actos.
Lilííer.o ti e Rafi> el M Lierzí.
Pa rtitu l» iii> oniple La> ni a> ausc ,i taí
Pets<n~tc Elvira. Don Fra,icisco, Matilde. Don Rainióíi.
OCHO.







Zarzuela fatirásúca en 3 actos. 9 cuadros y ISnúííaeros.
Libreto de Ricardo Pue>,te y Brañas.
Partitura ncaíííusc,ita: papeles cíe estudio manuscnlc,s.
Pasaía*s Alcalde. Bamión, Baio,,esa. Marta. Roseííalo.
Sargento. Coraí.
PlanUDa,: FI>a. fi, oh>. <:1. Vg. Ip. c>ii, LUcí, tu. pero. en.





Zarzuela, en 1 acto y 5 íiún,eros.
Libreto deJuan Belza.
Partitura n¡au,uscnta.
Petsaíaifr~ Artuío. Gah,íiela. Nlnr tuuis,. PolvorilIs,.
Plan Ulla: Fiat, fi, ob, cl. fg’. tp, ciii. <bu. pe rc. cu.
Fafr dean~x~,Y,>: 1865.
3110/1321
Zarzuela e,, 2 aclos.
Lil ,ret.a de NI a, ijal o 1>í, í a y Daiicúiguez.
j’aí-íi Iura niatiusonla: palíe cfe apuntar níanuscnra.
Pr,so;ía¡rs: B;,utisra. Guillermo, lala.Julia. Pepita. Pepito,
Serafin. iilvest.i-c.
Pkjn¡ilia: Fha, Ji. ob, cl. fi4. cp, cnt tUn, perc, en.






Zarzuela en 2 actos y 8 ,íúníeros.
Paií>itura, ni; cíiusci,ta.
P~a«n!*sJtía>í. Luis. Lola. Ortiz. Coro.
Plan tilia: FI, ob. cl. Vg. Lp. cní. tUn, tu, pere, cii.




El guapo Francisco Esteban
[TUI 308]
ROGEL,José
Das truchas en seco
Zarníela ci> 2 navíos.
LIIíretc, de Ricaiclo Puente y Brañas.
Zarzuela el: 3 actos.
Lii teto cf e SI ariaiio Pitia yDontinguez.
1’ SU r ti tuu, iii ni usa:nta; fía iLe cfe apucíLar niaxiuscnta.
Pcs~«,;~ets: Carrusel. Couti. Esteban. Peníhroc. Samuel,
Ta,ntais. Coto.
PL,,>tilia>: Fi a. fI. oh>. ch, Vg. LP. CIII, tbíí, perc, cii.




F< (a O E t ¡ MI
[TU13123
ROGEL.Jose
Elhábito hace al monje
Zni-nielo ci 2 att> os.
Lihireto (leJose Picó,>.
Partí turam fha it tu at;i cal: pa rt.e d e apunta; r luanuxcii isí.
Pas<*aa#tc Cíistialii. Felipe. Ji> sus. Ma,igstiita. Coro.
Pla,yitilia: liii. II. oh>. cl. Vg. t
1í. ciii. tun, pero, cu.
Feds’ drc,’cn,1n~ai5,r 1865.
Lstrsy,: 1. debí Zs,rzuela (Maídíid), 31-X-1 870.
Aid alio <>hgb];i): Eclu a,ral o líacf algo.





Pasaje initológiato—líiico—builesco en 2 actos y 9 números.
Lih,rero cle Euset,ic, BIacsct a.>.
Paiii tía ra iii aiiiis(t ii La>.
Pr,sc*as#ta: Aníar, Calipio. Nl entar. Tele>,oca, Vii lus.
Coit,.
Plauadlh>: Viii. fi. oh,. cl. Vg. lp. orn, tui;, perc. <ti;
Frdn deawivx;aldúir 1866.




El lago de las serpientes
Zarzuela, cxi 3 actos y 14 aiún; Cros.
libreta cíe Pecírosa / Fíancisco tuis de Reces.
Dos psíttirnisís nta>ttusctir.as: pa>rte cíe apuntar n¡aticisr:iita.
Pezs<xaqle Lola. Nlaní a, J cii >aí , Dais Marte tro . Va, s itt>.
Victoija,
Plan tilia: Fin, fi, oh,, cl. ~>, [pL. Vg. b>s. perc, cii.
3110/1314
Za>zuela, r >1 3 amcu,s.
1’aírtitu>am iííaoíusr:iita del »ctto priniero: parte de apuntar
isla; lía i:tiia cl el Sto>;> [iiilileia.
P~sc*a.qr~a: Dci,> Luis. M atía. Paln,i>a. Coro.






Pasillo fil, ,sMi ca, cts 1 acto.
Libreto cf — Rica,rdaí Puenie y Braitas.
Dii 1íatti unís ííía,í,usax>itsms: 2 paíítes de apuntar
nl;níu scsttas: lih,íc-,í.o iní;,reso.
J’clscflirt Cesante. Mujer del cesante. Coro.
lía,,, ¡fila,: FI. nl,. cl, Vg. tp, cii’. tUn, perc, cu.
Esbr,n 1. Circo<Machi>]), 23-Nl-] 970.





Dis1íaiaító liiica,—astronó>nico—bailai,le en 1 acto y 4
i aún, a: ros.
Lilíieto de varios aíitc,;es (sin espedflcar).
Paíí titui sí manuscrita,: parte de apuntar manuscriLa.
Petscnáks: Est>ellaí, Marie, Mercurio, Osamerior, Sol.
(:ciic.
!¡a,>Úfla Vii.. fi. oh,. cl, Vg. tp. orn, tbn, pere, cu.
Linear,:? BuVos Ma,drilefíos. 24-XI-1866.








Zamízuela en 1 acto y .5 >íúíneros,
Lii ,rc,í a> :1 e Emilio Alva,tez,
1> aíttitu rs>,,’ami> us ciitsm : ita rl e cf e apísaitxtr nia,íuscrita.
xc: Camtnie;i. Frasquito. Gilitojuarí. Martí», Paz,
Rc,sa¡lia,
aiF,, LíaS,., i
(a; E L 1 2(11
PlanUDa: Fíat. II. aib, cl. Vg. ija. ciii. thais, pero, cu.
Faltadccxní¡xanr 1874.
A,claav<, o; ú¿ñísjI: Ea? uasalca Iba?amiga>
3410/1318
[TL-1319]
Za,rl’> el a, e> a 1 sic: La y 4 n Caíaer os,
Lil aiea a; (ir Itico íd o Píiei ste E rafias,
Ocas ¡íamiaitui os aíaaííiusc:ii¡.as: paute dc ampwatnr ntaaausc>itat.
I>czscn~jrs: A iccací ea. F<niity. Rosextd o.
¡mp,~
1¡jfl5,. FI;,. II, ola, cl, fg, t¡í. cris. thíít, pci-e, cu.
Esnr,ía,: 1. dc! Circ:o (Madiiai ) ¡ 7—X—l 873.




Zarzuela, ííiiralcSgicarfautlescaa ría 3 aactaas y 17 íaúní ríos.
Libteto ile Rica, rilo Pi> cast.e y Era,ños.
Fa, riltiara isa atis usc aítaí
J’eisaxaye~t Eihílaa,ro, Eccí. Héicules, Oisk>ata,. Pain. Sileito.
Ccaía,.
PlanuilIs,: Fío. II. ola, cl, Vg. t1í. c:sís, tía>. 1aeiat. br, cci.






Entre Ceuta y Marruecos
Za; zuel,, ci 1 acto y 5 íaúnieros.
l’aitaliaia ia,s,iauscntaa.
I’rr<níata: t:Iívcyinaí. Tic, Lapas. Raj¿a.
1>1;,,> tilia;: Fis,. Ii. oh>. cl, Vg. Lp, erza, Llíuí, perc, cix.
Feria, ale az*’~xx~<íc*r 18(3(1.
Aíctliivo o,i0inal: Eduardo Hidalgo.
MPO/13y~5
ROGFLJosé
El Rey que rabió [TL-1324]
Zarzu ría, cxi ‘2 s«:tas
Librero de Nl a íiauaa, Pino y Doiíxñ iguez
Pa, ate cf e ampuus Lar iii a; rus cxi,
Pesr*xafrs Oaavdlluiía, Reyauflaa, Rey. Raldáii. Viva,, Caía,.





Epístola de San Pablo
Zaina ría, e’ a 1 sIcLo y 5 núsíseros,
LII caelcí ale Ccaireas.
Pualiltara íísaanuscnta.
Jeas<)ILiles: Xiísadia, Beceiril, Julia, Silvestre.
PIa,,tilla: F u. II. oh>. cl. Vg. LP, cuí, tUn, perc, cii.




Peasc*a¿#s; Voces (sin es1aecilicar ¡-aeasoasaíjes)






Francifrelo, Dux de Venecia
Mebacíraxisa, liaico—terroíffíco en2 acLos y!] números.
LII cieLo cf r Maria,iío Pitia y Doacafraguez.
Pamitirusa, r aauauscanaí.
J>ras<*Lgt-s: Coliaja,. Colcan,laiísa. Duíaítesta. Diix. Coro,
Plan¡ílla: Fija, fi. <ab. cl. Vg. tp. can. tUis, perc, cii.
£ncaao: 1. (Ir las Etilos Mamdíileñaís 2a~a~l~1 867.
Elúltimo figurfn 31j’Q/flgfi
T—agrc. 1. ¡rl,-,, a
0,0 £ ~ 1202
[TLd 326]
ROGEL.] ose
Impresiones de un viaje
Duna rreaít;ad cii 1 acta> y ‘2 ,túxí;eías.
Liharetcí de Luis Riveta,
P aartiniiraí isa a,ii ti s cxii>
Posrn4rrc Mr. Mexaíid,e, Eaí;ique. Lola,.
Plan>¡iDa,: FI;,. fi, ola. <xl. Vg. t1a, can. <hías. perc, cix.
Fa»La <Iranwn&i&,: 1 869.





Hunioxada h,ico—1 ,a,íle.scaa e;; 1 ncta, y 5 núníeros,
Pa, ntitu ram nc aiiíasc a-ita>
JSs<*aqjruL Dcxi, Les;íses. Rita. Rogelio. Cora-,.
Pianhula. Elia. 11. ob. ¡xl. Ig ¡¡a. cría, ti,;;, pero. cix
Fedta dra*,í¡n&ú,: 1868
JSÉrr,no: T.Jcavellaíiícas. 8-X-1 864.
3110/1327
Lil a teta; da: Eu a eh,io lIla, sco.
1’ am rti u í-a í nací; ti saxnta: paute cle apuntar cíeí p rehud io
Pcrs<*t¿iexi Rey Reúnia. Cr;íaa.
PLa,; ¡aH. a: 1 lía, fi. ola. cl, Vg. t1í, cnn, LUís. perc. cix.
Fniísíclrccnqxá.*5¡t 1866.





Picayer:taa le ley cii 3 cuad;os.
Lilííeaca al a- Luis Maiíiaí;so de taita.
Pa,ítiacíia> cuia;íusciiua,: ¡aa;te de apucitair níaaísusc;,ta.
Pe,sa,csóei..t Alata,lcle. Ca1aitáaí. Don Leósí. Dois Partbleón,
Sccxii, t;’ci i, Ca-a rcí.








La corte de Gelel
Zaarzuela cii 2 actos.
Partitura, ni aí,íusciita: liaste aje amprnstar >nanusciitaa: hilateto
flsatnixscaitaa.
Pers¡.asjcw Moro Muza. Princesa, Piirsd¡ie. Reina,, Sabia
c:oi-a,
Plan Ulla: FIn. fi. cal;, cl. Vg. Lp. cría, tUis, perc, cix,
Fario deccn,pcrdci¿wi: 1871.




La corte del Rey Reúna
Pasilla atómico—li>icol ciiicli íe—aí ath aam atase, eí~ 1 ata: <ca y 5
tiúuiae,c,s,
La gatade oro
Zaí rna—la> t.íxíí¿,sdra en 2 actos.
at iti~ii nc niac>iu scx;ita
P,r~$tr Lucxingflelac. Mazapán. Coro.




La isla de los portentos (Cuento mágico de las muy
una noches)
Disjaaíta,ie cóu,iico—ia,verosuníil en 3 actos y 14 ísúnxeaos.
Lii ise íca :1 e Ea, tiqta e Zúní el.
Fa, tutu, ac ;aaaaausc:riL;: pa;pdts sueltos manuscritos.
PrrsesutrJamhiha, Majailá. Moliasnied. Morabee, Vskán, Coro.
¡‘ha,> ¡fiLa: Ría, fi, oh>, cl. Vg. qx, cus. tbii perc. cii.
Esanx,: 1. <lelos Bufós Maídriiealos. 15-lI-l86fl.






Las ama2onas dcl Tormes
flan tillaa: FI;a. II. al a, cl. Vg. Lp, ci,,. Líxía, pere, ru.
Fecha dccxx, ¡xx ,r 1869.
E~neaxt T cl e lc,s Ecilca, A;>] cijus (Nlad ti>]), 21—11—1 869.
A ,c:li,a’c, crié, asaI:Ja aix s Oa-ejah,,
Za, izu dat ea 2 atoros y 1 2 ixó >;a el-a-as.
Lilarero (le Eas>ilh a Alva iez.
Dos ya<~ ititu laS Jhs,; suscsi t;t
P~saí<ts Eiiíia¡cie. Dora Hilauric’aas. Qtiiiíííis. Don,, Sa,laxíííé.
Caía.
Planuilla,: Flaí, fi. cali. cl. Vg. t1x. cnt, [lías.perc, ru.




Las cartas de Rosalía
Zarzuela, cas 1 a,cru y 4 ixúnar, ci,.
Lil ííetr; de Feale lira, Ea a->] áxa.
Partitura níaxsuscntat.
J’etsc*4% Dc,;, Ga,s1íaaí. Gil. Pilsar.
Ph,>; tilia: Bis, fi. ob, cl. Vg. t1x, c;~s. tíais. Jaero. cu.




Las garras del diablo
Ohis a teatí aai en 1 ,, oto.
Pa; rti tuisa así satiuscí, rau.
Pet~<-.~*t’ Casinnio, Eduard6. Serafluuito.
Pla,nuilia: FI, ola, cl. Vg. t1s. tpt. [latí. pere. cu





Za, n, rl,> cxi 1 ,,clc a
Lilíí-r.to deX. E.
Tres pautitutas issaíiiuscritat s.







Zaíízuclaa ci; 2 auctos.
LI ale a aa cf e ivta,;; ami, ca Pi, ial y Dcxaxtflaguez.
Pam;titcaia, aia;uausa:íítat.
Peis<*aqes: LI asto.Juhiaht. Lola Don Mamerto, Orosia,
Raiiamí’ai m. Vicxaíaiat Coto.
EhínUilsí: FI;í. II. ola. cl. Vg. rí,. cris, [lx>,.tu. íaerc. cu.
Ect,rmn,: T leí Carca, (Nloc1 ud ) . 6—VI—1 87’2.
MPO/1.flZ
[TL-1338]
1<00 EL , J usé
Los infierros de Madrid
Za>;zue,la, tau; ítati,tica eta ‘2 cuadros y 11 núníeros,
Liii a-etc> ale 1 ~uisMa> íiamnc, de tania.
U a;>, cla-ir tus a,; ausa:íita: cl cas pat rbtu tus flianusci,tas.
J’crscnri%tc Cahtalicla. Cervero. Pino, la Sobeabia, Vizconde.
Ca-a la>.
PhurídDs;: FI> a, fi. ola. cl. Vg. Lp. cnt ti,,,. perc, cu.
Fe4racIee,o¡xr~W,v 1867.
Esaeax,: T. <le lcts Bufos Nlauda~efios 19-XII-1867.




Los órganos de Móstoles
Zaa>zíielai laífflm caí ‘2 amotos
Lil ata- rai ale 1 ‘lis Ma,ría as mí (le La, ras,.
Dais ¡aaat>ircií as nta,asuscxnus
Prls<*Lqes: AIíelótí. Aíruio. Honicxbano. DonJuan, Pilar,
Utigicto - Uisulai. Coto Va-menino.
Visíatilia,: FI; u, fi. oh,. cl, Vg. crIs. thai. pere, cu.
E-arr-,x,: T. del Circo (Madaid). 14-IX-1867.
A ¡cinco cnia h;al:juauu Orrjóii.
MPO/1.139





Prasnrrge-s: )uquesau. Ucan Luis, Mai-quesai, Ti-uuscbc¾í.
Ccauau.
¡la>,; ti/Isa: Fía. fi. ola, cl, fg. tp, ciii, LUn, perc, ru.
Estreno:Tic la, Zaarzucia, (Nl a,d u>]), IV—1 862.
Zs,rzuel;, ci; 1 atací y 4 uíasas,eías.
Lilsrettí tic Nl aatiit>aa Pixisa y Dcímíiiguez.
Partitura míti,íiscisrau.
Pcus<n*ra. Coi>d e. Nl saestica. Caí-o.
Plaantilla: Fin, fi, <xli. cl. Vg. t
1í. ciii. diii. tu, pe;c, a:u.








Zatizuela u 1 ateto.
Lila teto cl’: Cuecas, ¡ Nlat ,tíís
Pa itiacirsí 55a; iii seitita,
Pc,savajes Axsaalia,, Coititanza, Elvira. Co;o.
1>ha;i¡ifl,a: ]:lui. II. aala. ci. Vg. Ip, ci,,, tUis. perc. ru.
Fe~ií.a aleo flqflfl$fl 1872/1 873.
Zarzuela cii 2 atacas.
Partitiiia nístníasc;iIs,: patíte cl e apuastiar uiiausíisccustaa.
Prisa qks Coswreraas. lsacíc,rcx, Si¶ails, Coro.
PI;,,atilla,: Fha. fi. raU. cl, Vg. tp. ciii. [Van,pete. axis.





Zaizuel,, cii 2 amcraxs.
Libreto de Ensehaicí Bls,sco.
Tíes ;iaa rtitcirat s tíasmíaiisc nt;í s
J>nscnt: Doníñígex, Pablo. Pancha;. Valerítta, Virginia.
Coio.
Pisan ¡ifisa: Fha, II. <>1>. cl. fg, ap. ciii. titas, peir. cu






Zarzuela cuí 2 atoIcas y 7 usCaíieros.






Za,szííel , cii 2 acttis.
Lilatrací a r Las,, Maaismíío de Latría.
Paul r aJ a- apuntaí tni»ausatnta.
Pels<Ai.t)ti Chunclióix, Enaiqueta. Fedeuico, Lucís,,
Nl ,í í a í, es
&Árrx,x, 1 dr It Zarzuela (Madrid), 9-11-1865.




¿Quién es el loco?
Za,, -z itelsa cus 1 acto.
Libí-erax le Adolita Lísnios y Alcatraz.
1’ sas-mi tur a ix; ani>sois ta,
Pc,ss*rajt.a: Cucl,aillc-tam. Pertoiiet. PaoboV. Coro.
I~ls;r;Cilla : ¡‘lís. 11. cxli. el. Vg. Lp. cus. Lbn. tu, par, cu.
Fñhacir ani,jxsnt 1867,
Esrrcno: T dc Iras Bulos Madíjleños, MV-1867.
Ncatas.Scgúau anaa dna de Edgar Alisan Poe.
3110/13W
Te.>,,, ¡lista, 5




p<~.;<»;4.~ Vo:es -(sé, especificar íaeiscnuaies).
Pisa;; villa,: Fía>, ti. ‘li. cl. lg. t;a. cais. LUcí, peuc, cu.
Es¡reaao: T. Va,ieclades (Maduial), 12-XI-1866.
3110/1351!
Zarzuela, cia 1 a:acx y 5 ;aazraaeros.
Lihaseta cíe Fiamíucxisctcx (le 1am Vegam.
Das jtattjtuaxms aita¡tusc:aitaas.
Pcse*z4e,c Eleíiaeuio. Rac1ue. Teresa;.
Plsní¡ills,: FI. cl, a1a. cni. ttíua. tu. jícro. cu.
Esnn;o: 1. Tiíso dc Maslitia, 2q.X’ll-1855.




Tanto corre como vuela (Para el aniversario del
Príncipe de los Bufos espaftoles)
Loa, en 1 acto y 4 atúuimera as
Patítáti> tau ni ami sus cuita: í ste ci e st1xuhs Lar ni santascntst
Piis<flsAflt Ca, tilha. Cuíacto. Escilí;. Jiménez. Qiejósí
Ca;o.
Plaantillaí: 1-las, fi. ola. cl. Vg. t1i, clii. LUcí. íaerc. cix





Zaaazcuda, ea> 3 ac:uxs.
Lilarercí de Feclesico Ba,rcl áuí ‘1 Salvat>] cír Nl’ Gíaités /
Miguel Patsto rfido,
Psi a-te de pian a cx nasoaix sc ii La,
Pnucsxnq$—xi: Catst1xla, sunas. Ho;a &a. Lsanaiaerr. Luisaa. Cora>.





Un cuadro, un melonar y das bodas
Zsaazuclam en 2 atotais y 8 uiúiaaes-cas.
Psi tutu rst ni aíi aix sc alta>.
[TL-l 352]
ROGEL.José
Un muerto le buen humor
Cueai ta> cia-? sgln jxasaai ca en 1 a ccc, y
6 núraicros.
Liliteací ci A icílica Lis jacis y A]cxauraz.
Partitiuía, iiiaí,íusciitsa; parte de sípixntaí iisaususciita.
Persaui4~a: Al ;ibtc,sio, Cecilisa, Facunda, Focadista. Coro.
Iahj,itilia: Flís ji. caía. cl. Vg. Ip. ciii, ritn, tu, perc, cu.
Eareno: T. alt Icís Bulaas Mddíihea~os, 21-IV-1867.





Zoazitela etí 3 sícacís.
Lii; a-ciar cíe ligue1 Rusncas Catacióta.
Pamutiacusa> isis uauscíila.
Aí agustias
?~. o~, Coiusixelo,Jixan,Julia, Doña Rufa.cl. Vg. p. cm. tU . pcrc. cix.




Un viaje d~mil demonios
Zaatzíia-,lsm haí Ica—>] iaíu,íáaica, eta 3 actos y 7 cuadros.
Lihaicíca de Ramisael Garda, Sa,atistel,síxa ¡ Miguel Pastorfido.
Psi a-titan-sí rut acauscu,taa: parte de apuntar n;ax>uscrata¡.
Peasc*ts4exi Ilamróaa. Diaíhaalñaat. Muchsocscoae, Pracanopa,
5am (a> a aAs Cora>.
¡‘/a;;> ¡jitas Fía í, ti. cxl,, cl. ig. tía, caía, tUn. pere, cu.




I.~>ia,, ti ji,-,, 5
(‘GEL 1206
Una tía en Indias Los ponc ríos rojos
Oharaa tesatísal cii 1 atxtca y 2 atúux;etcxs.
Pa,rliriíraa >xísm,tusi:;xtaí.
Ixeas<*~. Gcievamraa. Psacl, r.a:a Corrí.
Pha,atiLIa,: Flai. fi. caía. cxi. Vg. t¡>, cali. tlaas, pero. cxix.
3110/1554
Olías, tcaataaml esa 2 saeccas y 15 ítóixíctos.
Pamrtiraíuaa a isíx>aísctitam uiiconiplctst.
I’ean~qrs: CouivaliLm. Patuc:lacx, Ponchos. Coro.
I’haratifla: El;a, fi. cl lg. Lp. tpt. thxn, perc, cix.
3410/1358
[TU1355] [TUl359]
ROGEL.J ose ROMEA Julián
El caxna”al del amor
Zst,zc;ela¡ iraayaosilale ‘ir gractací e es¡xec¡ác-ula era 4 aat¡cxs y 1 4
cus,cf tos.
Lii are,h> dc Luis Nla> tiamí 1<-a cíe Laa rra.
Dos ;aam taitu tam a ci e cx iqu rst;í iii a,iia;sc ai a~, 5: pam ríe de sal ‘aa;sta,
rut sai; ua 0:uitsi
Pe<n#xi. Voces (su> esyaec,f c:atr 1acsscssiamjcs)
PlazaUlla: Fluí. II. cdi. axí. Vg. tp. cIja, than. perc. cxi>.





Zarzuela cía 3 actos.
Llíxíeto de Enaicjue P&ez Escuiclí
Partituis, nas,asuscsit,t: padíte <le a1ausstsar nxsa,suscntam.
Pasen~b~s Dais, A,íd;¿s, Dcaíí Diego. Maria, Seuaihiamuso.
Lx> aa.
Pisar; tilia,: Ras. 11. cxlx cl, Vg. tía. c tu, ti>;,. 1tere: • caí.
Fezlx, ekccnx¡x~5¿n 1878.
Esarny,: T. de la Za,uzuelaí (Madaicí). 7-11-1879.
3110/1356
J ai~íeta- e laisiico-lí>ico es; 1 a,cto y 4 asúnsercas.
Pa, íí.icrausí u amstix acíl mii.
I>r,srn#a Liii, Lan. Sial. Vizcxo,íde.




El mocito de] barrio
Jcígueie ,:ótíaico—litico esa 1 acto y 4 asúnaeros.
Lii aleta> E e Rlaya, íd ix R evesiga>.
Paitimuis, ruia,nusa:;íla,
Peasozustjes: Vcíces (sita especifica; personaje).
Pisan UIt,: Pica. II. cii;. ci, Ñ. mp, caía, tUn, tu pcrc, cix.







Yo soy mi hijo
Zarzuela, en 1 sacta y 5 núuaieraas.
Partiraitsm naa,iusct,ta,.
Pa-asca aajcs: Eriailiai. Pausta,lc aSís. Palicaíípo. Zapairera.




Za,ruuela¡ cta 1 aattax y 3 núríteros.
Lilxretr; -le Fedr;ic:<aJsmcques.
1> a, u-ti [ix;;, niaaflix sc;1así.
Pesscn!in Ma-litóta. Paco.
¡‘hírí ¡lilas: FI. cl. tp. clís, thxís. tu, pere. cix.








Juguete cciuxsia: a a—liui axcx ca a Y st a:tx y 1 í aciatleí-ca.
Lil,;-eax (Ir E a Vatel G,mícia Sstuitia-stclísiía.
Pa> aaitia aa> a; ¡amr, cascsi ta.
Peasc.rajrs Vcxccs (sin es1aeciliaxsar íaa-ssaísatjes).
PL,ntjlk,: FI:>, fi. cl. Iíg, Ip. atari, tu. 1aeac. cu.





01 u st teatt ial caí 2 cuacf íaxs y 1 3 sión icíais
Fa,unix isa Ji aa, iiisc >~ ts;.
Pas’ffcxi Vac:r s (stt ~‘í-’ ccificta, o lcr, oaí sajes)





Ohisas tea ustí esa 2 Sm cros y 1 (1 atúuiseacxs
Pariias,aua uflXflIsitiitfl
Petsa.s~iaxi. HcalraVenírs. Jcidimli Cc>i cx.
Pknutilla: Fluí, II nl,. cl, 14 Ip. ¡xt. tlxri. pci-it. cd,
3110/1364





Oharsa Lea,traal e aa 1 acto y 7 isúnseros.
Psi it itur 5, sai saz: usc rut,,.
J’cnc*Lr: Va :es (si>t especificarpeasozxajcs).




El debut de Rosalía
Zaarzuelam ras a,ctax y 5 asúuiacios.
Pa,rtirursí ni a>> tuscuita,: palate cfe apuaatnr zixarsusenta.
Pr-ssaaasajc—s: Vc -ces (sin es1tecilicar personajes).







Los siete pecados capitale;
01 ara tea tisal esí 1 sucIo y 7 ,íúnierrís.
Partitura nxa,nuscrsta
Pa.*scJs!iea l}isalalr,sas. lncaceiitc, Sattaaisás. Sataisela,




Su majestad la Mujer
Obía tea, [tal esí 1 acto’ y 7 atú,u;ercxs.
Partitura naaríuscntas.
Pacsss~jes Voaces <sbs espeatilic:smr peascatísujes).
Zaaizuelsa cí, 2 acrais y 8 números.
Lilatetra dc luis Oloassm ¡ Maaiasso Pfrsa y Donifraguez.
1> aralmu rst u;; sa asas sois ta.
Piisc*agaxi: E usclíñio. Ccarilsu, Genaro, el Mayor Boniba>da,
Flavica. Sí ilal smc! cís
¡‘haz; tilia;: FI. a;! a. cl. Vg. L1x, cusí. LIasí. perc. cu,
&¡yr,aoi: T. d Isa Zaurzuela;, 1—VI—] 858.





Dístíata hija:’, cuí 3 acta>,.
Lilata-to> aleja-tsé M’ Nogués.
Da-as 1í a, raltu, st, usaaaaíu solita s,
I’erscsa»co la-japo. Geaasmro, M atgdade.>ia, Ma,garitit.
Msiiqaiés dr Villat Bella. Mamrquesa de Villa Bella. Coro.
T.—aaa.. 1 laS...
ROVIRA /208
PlaaíaUlla;: Fluí. fi. cal,. otí. Vg. a;,. cusí. tíxas. tu. ;atrct. ctu.




Zatizuelsa es 1 acto>.
LII ; a-ea o aje Samiva, clcas Nl’ Guarnés.
Par ti riarau ata att adSc: ;xcsm
Pers<*L*~: Agam
1 íiacx. lloaíis, Arsmo>suiia>, Canoliasas, Faucxund o,
lssalael. Lilacasio.
PL,;;Iiiisa: F lía, fi, ab, cl, Vg. Ip. cnt tUn, perc, cix.
lisraa-no: T. de Vcaaíscs crí el Salóuí del Prado (Macluid), 18—
Vli-I 8<6.
Un primo dc lance
Zsaizcaela a cía 1 sm cxm a y 7 sión u e las.
Lila relcx cl e Ca, alcas Fraxí stamu ía
Parritciraa >ai,mIsixictí ita>.
¡‘<~í<¡.r~ A]vsa ao. la a éí. Psa ‘aalío. Do,, Silva-star.






Za> truelsí cii 3 aacxtc as.
Ps, s~ti tuIsa iii 5>1 iliscIl
Pea~aiaq~-z: Asi a axial ci. Besi, ía,rct er. Rcxci cxlfra. Su sa>xsaa , Zsa ca> dais
Ca a-c,.




¡A sangre y fuegol
Zatirtaela> cts 1 sactas y 2 riúnsrraxs.
Litarctca cia- Mamuiahiaca ¡‘ma y Doaniiatguez.
Pasairuisa naaí,uscrstam.
Pets-axna*xi: Cele>! oaasic a, Petía>
Planziul,,: FI;,. fi. ola. cl. Ig. aja. c:;í;. tiara. pa-te:. cta.
Esrsc,ac,: T. Esla>va, (Masa! ud). 26-IX—1 flBtl





Jciguaclcx c 5rssico-lia-ico cuí 1 actcx y 3 núnacios.
Li! area ra ci t Ma>uso art Pu; st y Doussñsguez.
Dcii 1xamrtil ~ísaasaxaasauuscusta,s.
I>t,sc.LLtri Augusto. Paulhsí.
Plsn>/ulL,: 51,,. II. cxl>. cl. lg, q>. caía. tUn, peze, a-u.
Eg,eaao: T Eslava> (Nlaadrid). 4—XI-1 880
A¡rl uy’, o rgúaaal. Ficarciacio Fiscowicls
hipo/Y
[TI.A376¡
RUBIO LAIN EZ, Angel/flEO, Vicente
Cambios naturales
Zausraicla rut 1 acto. 3 ctuadros y 4 números.
Lilareco, cJe Veuituan deja; Vega.
Psi amihita, iii sal aix san, tau
Pa-asaaasqcxas Arturo. Cairfos. Estrella. FausTsy, Juan, Patro,
Pi1ai. Cora








A seis reales con principio
ZaíanacsIs, cix 1 sacta> y 3 números.
Patítitiar m ssxaaaauscntsa,
Percoaisúea: Csasc:smbeles. Estrella. Moduigo,Segismundo.
J>l.;zrUIk . FI. <:1. ap. caía. tUca. peac. a-u.
AlEO/li’?
T rita,, Lara.., u
sur-tú LAINFZ / ¿99
[TL-1378)
RUBIO LAINEZ. Angel
Don Gonzalo de Ulloa
Zau traída> cx ósí u axaa cuí 1 a,cta í y 4 cxcist día>.,
Lihaucto cíe Guillenxí cx laetífía / Miga; rl Paulacicis.
Pat tútixus, lii su; a usc: tatau.
Pasc»aa4c~s: Brígida.. Daut Diego. latés, Lcxt-esíza. Mrl>:lírar.
Ccxica.
Plaazatill;a: Fía, fi, taU. <xl. Vg. L
1a, cnt. [lasa,tu. pcrcx. ci>.




Dos tc2sorios del día
ITt-]3823
RUBIO LADJEZ, Angel/CARRERAS Y GONZALEZ,
Miguel
Elentromet do
Zamizaielam esa ~ sacacís,
Li! aaetc, ría- Aiim oasicx Csaaxíracasamnor / Lcazicfro Tomás Pastor.
l’a,utitc;uaa aiaat ciscílta.
Iara.c<*ttk: lisa It:>ssar Catícas. Casto,ra,, Elisa, Leossat OzíoVre,
¡‘¡sarI fil/sa: FI. o-la. cl. Vg. t1 a. crsx. dan, pere. cix.
Ecarr,a,o: T lic alía-sa (Maclíjal). 20-X-1872.
MEO,’)382
(TL-l 383]
RUBIO LA] NEZ. Angel
Elgrito de¡uerra
Zas-rucIa, cii 1 aaxta y 4 taúsxiet<a,
Partitura lísal tu scsi tas.
P~sozaqjrs:Csm;íai1aa. Caí ilota,, Doasa Cregauira.
Plsar,tillaa: Ras, fi. caía. cl, Vg. Ip. cali. tl;sa. proc. cu.
Falta dr a*xap<ák*a: 25-VI!l-1 881.
Arrlnvo ozgha.al: Cacil acuixehl cíe Vsaleuícisa,
3410/1329
[TUl 380]
RUBIO LAINEZ. Angel/GARCíA CATALAJasan
El capitén Tiburón
Zatrzuelaa cía 1 acto Y ‘2 raiSixie> cas.
Psart,tuua naanusc,iaa: f,;a)-te tic sa;’uaitsa o rnanuscntsa.
Pessc*r4es Aa! cIa,, Cato a cl ial ci. Cst1aitahs. Coalais, Euariqcie. Prjisa




E] chico de la portera
J cíge; ete o:a’aaaai a ca—líticas cuí 1 ar:t u y 4 núximelcas,
¡xl ,aero, cíe AsagrA Csm amalia fica.
Ps; u titairsa niasí‘ascii ra,
Pnsaaaat~c Cías a. Ecl cavigis. Laiza,> rs. Toaa,iAs, Ca,;oa,
Pisan UlLa: Flaa. 11. ola. cl, Vg. LP. ciii. han peí-c, caí.
Ectima T CArraie:cí (Mac) aid). 1 fr—X ¡—191>1.
3410/1381
li)>aa;>,sa líajaxo, cii ‘2 sactais,
Liliseaca ala- Csalixmca NI aavaasuoa.
P;mititixiia tlaam: íuscxllIsm,
I>dss<n~r~ Aimgelsm. Gsihtaiellca. Lázaro. Leona, Marcelo.
(kas-ca -
Pisar; tilia,: Vlsi fi. oalí. cl. k. t¡a. cusí dan, pcr¿, cu.





Pausílla a a aSis,i >,—lisio:o cta 1 acta y 6 núnieros.
Lilareaca cíe Vuifle;nao Perrñí / Miguel Palados.
Patutiruisa síaasaacísa:altaí.
Pers<*a.arts: V aces (sñs cs1accifscaar laersoziajes). Coro.
PIsa,atrllaa: Fía-, 11. cxi;. cl. Vg. tp. casi. tbn. perc, cu.
Eg,c,ao: T. C ~íuiíia:ca(Ma,>] sial). 26—1—191<).
ITL-1 385]
RUBIO LAINEZ.A¡sgel
El legado <le mi do
Zaa>-zuela es, 1 ataxta; y 4 ssúiiicrc,s.
Lii al-eta; cia- (?ijxuianaoa Nl a, a-tiste,.
I>artatcilam ua,aal;uscsstsa
I>ersc»as#c Blats. Bisass,,
lisa,; tafia,: FI. cl. t1a, ¡xnt. tiasx. pcrc, cu.
Ta~,ar,. Li”,,, a
PUPICa LAINEZ /210
Eszzr,,ca: T ci el Bastía fi rtiío (Ma, rl ud ~. 20—Vi 1—1 87(1.
3410/1385
(TUI 386]
RUBIO LAINEZ. Angel/GARCíA CATALAJuan
El Marguerito
Zsa ozu ti st cas 1 Sa cx> ci Y 4 asú sí ticís -
Psa itt cl e a, íxua a tatr axa mx a cís atía t:a




El siglo de las luces
Zaa,zuclaa cii 1 a,cxtcx y 8 caúníe>ais.
Litareto de CasExta> Nsavamrío.
¡‘a ata ¡ca ca, día aula ca sctafl Sm
Pascn4e* El Ciegca. Julia Coara>.




El turno de los partidos





Zaaí nací,, cía 1 amcra; y 4 s;úaiaero,s.
Litare mía :1 e C salixaca Naavst río /Jose E cíttásu.
Patutitaursa nasai>uscttxtst.
!‘esscargis: Ftsísr
1uiaai. ¡calas. Tío Mc>ttiaas, Psauíc}ao. Coro.
Pha,atí/laa: Fluí. II. cxl>. c:l, Vg Lp. cnt [ix,>,pere, cix.
Es¡za-nca: II del Huera Ecliro, 9-VII-1877.




La cori espondencia de España
LI¼decdaasdc saiiuiacicas sueltoas y laonutatas en 1 acto y 3
amáis, eras.
Litíretca sic Satiatas Misa ¡ FcdeíicoJac1ucs.
Psa a-ti tur -t ni &aau sc;,Laa.
Pcís<írasafrs: Aísuiacissntes, Consuelo. Fennisa, Don Ruperto.
I
tla;;rjIL,: Pi. oíl>, cl. Vg. tp. cori, tUn. perc, cu.
Ecsrraao: T. <leía Zarzi>cla (Madrid), 16-V-1871.
Aa c)a;a’ra ‘xiigisaa): flareusdo Fisc:ornicxlí.
Jugt; etc cóuxaicta—liri,tca cía 1 Sm axtra y ~ u a ansíe tos
Lilxrctca cíe Luis cíe Latí-isa / Eugezsira Gaillaxas.
Paurtitursa niaaísuscuxtsí.
JSs¡an;jcti: Voces (sfra rs¡aeaxilicaar ~
Fis;;; UlLa: Fhra. fi. al a a:!, fr., ya. cris. Lían. ami, pera:. caí.





Za,uzu elsa eta 1 amatar;.
Llixieto cie Nlsasiurí Caixia y Cueto.
Pauítiti; u-aa así st tau scxíi así: psa 1-re o! e sapuas La; niarasci sc lira,
Pr,sons*s Csaídosísm - Mccli, tía. Ccx;cx.




RUBIC’ LAINEZ. Angel / MASLLOVET,José
La chicLuilía
Zaitruel a cóuuiicít cci 1 acto y 4 riósiseros.
Litateto (le Vesirura cíe la Vega.
Psa rtitu; a ti) ausca icixta>
f’r;sa*anjs Batió,,. Isiés. Julioa. Rcxsa. Coto.
1>lsaruil/s : Fía a. fi cxl>, cxl. Vg. t
1x, pr. than. perc. cix.
Ksrresací: T. Pi siata-Ili (Zsaragcaza). 1 3—VII-] 901.
3410/1312
[TEd39 3]
RUBIO LAINEZ, Angel/ESPINO. Casimiro
T,’aar,, Lira,’,
R51E’ifl LAINEZ /.11
La fiesta de Villa Rara LaVirgen&ímar
Za> uní cIa, cii 1 aatt a; y 3 u> ússserais
Pa, rancios, iii ami aix <cx asta.
Peusaaa»aic Juaaii. Isa uxaejoar nioza. Coro.
Pía;, Ullsa: Fías, fI. cl. t
1a, cx sss. tI aas . cu.
(TL-1 394]
RUBIO LAINEZ, Angel
La isla de Nibilbug-Microbug
Zarzuela, eaa 2 acLías y 7 ,súníeioas.
Lilaretca ole 5stlvsmcl (>0 Nl t Guam, íes
1’artitturai usaami tusct;i rsa.
Peusass~jés Vaxaxes (iii a esjiecifaaxaar jacíscasasajes).
PIa,;i tal/aa: fbi. fi. cal a, cia. Vg. <jis. calas, ctxnu. perc. ca;.
MAl/lS
[TU1395]
Za>inaclam ras actos y 9 >íúíxteí-oas,
Lil aleta> cl e Fe>] eiicraJ-¿ojurs.
Paao>itutst asismzauscaxts;.
¡‘a-ss<»L;ts~ Da-ss Bernalté. Estelasais, Luisa, Ricaa-do. Coro.
¡‘LuíUlla;: Fluí, II, olx, cl. Vg. t1a, ca’s. Llaca, tu, pcrc, cu.
Eqreux,: T. Aj -ala> (Maduid). 23-XII-1889.
Ar-c:)íiva; oÑI; sal: Flotencio Fiscowicl;
3410/1307
flT.-1398]
RUBIO LALNEZ, Angel/ESPINO. Casimiro
¡Lucreciaf
Zs,ozcael=meta 1 acto> y 2 atú,neros.
lilas-em <a cíe L tau a draa Tosía s Pastax í.
Paarriraaí-aa asía, ¡tusaxixa;,.
¡>rrs<*r4t-s~ II; alraassat-sa. Frurtuisir,, Psa,utamlcósa.
¡‘ha a a li/ls,: FI . iii. cl. Vg. Ip, cfi. [ini. perc. cu.
Estaraicí: T. clii Erciera (Nl sacAd>]), 25-1—1879.
3410/1.508
RUBIO LAINEZ. Angel
La misa del gallo
Zsarzuela cii 1 acto.
Libreto rl e Nlasisauscí Ph isa y Doaxxixsgucz.
Psarlitiaraa asisaiiclsatiitsa.
Petsonj~ El Aix cíe la>. Fa-am acícii ¡ca. Pila, cic:aa. Tcaciiaicx -




La tuna de Alcalá
Zarzuelsí cii 1 actra, 3 cusadros y 5 ciúaxsetos.
Lilareta ole L~iaiausax Baísmci a / MtLr,nio L. Rosso.
Píarmitura, sísauxauscaita,.
Peas<*asjas: Caasñxmira. Cisata. Dcxii Diego>. Félix. Nicaaíía aras.
J’harrtilla,: Flís. fi. oh. cxl. 1< t1x. cí-sa. LI-así. tu. íaerc. cix.
Fsifzrz;os T. Cc’aaxasca. 1 aj~X II-] 903.
M10/1.~
[TUl397]
RUBIO LAINEZ. Auge/GARCíA CATALAJuan
RUBIO LAJNEZ. Angel
Mis tres mujeres
Zsa titarAs, caí 1 sacrca y 4 utúntea-os.
lii a art<a al e aalvamcf car Nl’ Grauaés.
Paamimastam uxas i;iisctsids,
J’rz.<asxífr,c It; sacaba. Cono! esa. Pantalcó,,,
¡Latí ti/Isa: FIs ¡. fi. cxl>. cl. Vg. ~í>can. tiací, pere, lir, cu.
Aso laico cars,a ¡a.,) Raurca toña> Fiscawicla.
3410/1399
(TUl400]
RUBIO LJLINEZ, Angel/ESPINO, Casimiro
Polibca yt iuramaquia
Satisar-te Faja-aa ciii acto. 3 cuadí-os y 4 rxúusieros.
Lii a arta a a!r aavier ole Buigais.
l’saaliIiasaa 5ta auacasa:atLsa.
I’r;s<*;sa¡a-:.;: ~atccs (sin especificar ~xeasoaiatjes).
Iu¡ar,¡il/,i: FI: a. fi. cxli. cl. Vg. mp. caix. tbas, perc, cu.









jPor la tremenda! Un criado literato
Juc,ruetr: cuí 1 sac:tca y 5 atúuxsetoas
Lila a-e lix cle 5aalv ata! cxr Nl • Giaa;abs / Ptje o.
Dcx s pcaa-ami a-sas uxí sai lix saxixt*a 5.
Pc-sxzrafr~: Aísgtsict a. Da-isa Cr;sósa, Ju-.níau. Coro,.
PLan allis,: Fluí. II. aula. cl. Vg. tja, casi, rlaaí. tu. jie ío:. ca;
Liban>: T. Aj avalo (Mama! sial). 25—Nl 1—1876
3410/Y 401
LTI.rl402]
RUBIO LAINEZ, Angel/CAROlA GATALA, Juan
Receta infalible
Zsarzuel a a óusiica cii 1 acto.
Lilasrtca da Cipui ano Martínez.
Tsa-a ja.> ti así •uS uxa sais cisc:i-sts,5.
Peaseáa.qes Resudo, Mr. Hennulles,Mercedcsa. Paca.
PL,;íaall a II ola cl. Vg. tía. cusí, Lbrx, pcrc. cu.




Un dolo:- de cabeza
Jcu,ruete cciistictca—iíric:cx cci 1 sacIo y 4 saciíiaeucxs.
Lilxoeací ale Nl usuel Altaílaaguisre.
Puatinar.> isa al tuir:ix> a,.
Peusouis4rs Vcacrs (iba esjaecxf,caar pcrsossaajes).
PlaazaUll,i: Fluí, Ii caía, íxl.fg. tja. cts-sí. oíais. perc. cu.
Ecu‘nc» T. EsL;v,; (Nl astIiii!). 27-li 1-1 890
Zaaizuelat tau 1 aucra y 3 ííúaxaeí-os.
Psa rditai así a,usati” scsida
Prrsaatsjt: BIsas. Hísíasa.
PlaraUl/sa: Fi. cl. i¡í. cal,. cia:>. yscrc. ci>.




RUBIO LAINEZ. Angel/ESTEiLES. Ramón RUBIO LAINEZ, Angel
Su Alteza Serenísima
Olarsa tea> rial cii 1 sacxtcx y 7 ,sú,xserris,
Partmtusa naaa,ausatil
Perwnj-w I:aa¡arcta,a. Jadiaba. Pa-frícipe. Rosa; Coa-cx.





Zatazuela, eaa 1 amaxtra. ‘2 <va al raía y 4 uxún; croas.
Lilxíeta a cíe Ve; tui rau ole Isa V rgsa -
Psa idi tutaa uxisasaix sa:ii[sa.
J’tsÑ*asafra: Ata la,; siam, FI caí-o>. ol r;s Guia t-alisus. Julia,. Nl a, í ical ca.
Psi c:c a. Toraucla,
Pía,;; Ulla;: FI>a. Ii. caía. cl. Vg. ja. cl,;, tíasí. jterct
Lib’,,» 1. Rraaaacsa (Nl acirial), 27—IX—l 900.
AIF-Oil404
Zaau-za,elaa ras 2 atacas y 8 núnsríoxs.
Lihaseccí le Msauisauxa Pus-a y Domínguez.
Pam atircías ataamc;uscuílaa,
Iaeusaaís4ts. Caisícas. la, Caisarísu. Esxaique, Rita, Teodoro.
PLua;aalls; Fha, fI. rata. axis. Vgs, ops. crns, tbns. perc, ci>.




El eten to femenino
J ciga> a-Ir ca a 1 actcx Y ~ isúnirí ras.
Li! att>;> dr Nl - Nl. Paas,
Pstititmjísí auus,saa,saxs-saa;
Persacsa) tc Víar:es (sus e.’ipeadfícar peiscxíísajcs)
Pisa,> tilIs¡: Etas, ti. ola. cl. Vg. mp. ciii. dan, pes-c, cu,
MIO/Ya
Viaje a suiza








Zatízuelsa cus 1 sucia,.
Lilareto> <leJulica Pata’>] ra.
Pastitura í,saituacuirsa.
PasaaL9ec’ Da-así Anal a a-asiax, Nlsu;suelsa. Píarau. Raufa el. Dcc;>
R o> q ue
Pisan ¡ifisa: Flaa. II. otí a. ch. Vg. t¡a, cix;, tíauí. perc. cix,
As-clavo ona,aií así): FIcarrí sc ita Fisr:cuwiala.
3110/14W
01 aa--a teatísmí a st 1 acta y 5 tauruterOs.
Litaretía o! e Nl turne! Cusastero.
Pamíaitura sitan Uscrita.
Prssoraija-s: Axsme,liam, Bauxihmcio,Julian-a, P-ascuaul, Perico.
TeaacI casia a a.
I>Laaitifl’a~ FI. oIs, chis, tItas. perc. ci>.
£Irraíc,s 1’. >]eI Puado (Madrid). 30-VII-1877.
PdPO/1413
[TI.,-1410] ¡TUI 414]
RUIZ. Angel RUIZ. Angcl
El regreso dci cacique Los de Bad~oz
Juguete cóaxticca-liuicca a-si 1 actas y 4 usúnicros.
Lihureta de RatEmel Nl” Liena
Patrtihatat axasauaixsaxí,tam.
Peusc’nas4es: Voaces (sus especifscaar 1xeosoaatsajes) -
Plsazítflla,: FI. cxix; thsía. cix.
Eshr,,a: T. Noveds,cies. 6-1V-] 893
Zaa sri> risa esa -¡ Sac Loa y 4 asúaíí errus
Lilaa-rtca cíe Vertwt-sm de la, Vegsm.
Paastiauisa tías’ aaisaxfltst.
Prrstara-qrs: La litas. Dc tau Luis. Sería fissa, Tiníriteo.





El sudlo de anoche
Juguete cónuicto,—hi;i eca caa 1 actcx.
Partitura ssistuiusciitau.
Peusr*L-jcs CoaísuteIa. Julio. Meseja>.
Pisan tilia,: FI. cl. ¡a - cusí, ti isa. Lii, a - cxix





Olausa team arad ea-a 1 sicto, y 2 isúnicros.
Litasa-ro> oir U. Ruiz.
¡taasiitcitsa axis ittxscaxtsa.
Príxr*as4ct: F li1aa
J’Laaí ti//sa: Fías. 11. caía. o]. Vg. Lp. cris, tUrs. pcrc, cu.
A a c/iMa aaig: a asais J las,,; Orrj 615.





Jaagxjtte axónuico—Iír,cr, era 1 aaa:to y6 aaílnaeros.
Ps,rt;ha;sa >itsm,tuscntst.
J~s~x~ks Jc;licx. Legca. Pajar. Ccxía.
PIa,zaaillaa: FI. cl. Vg. a1~. cusí. [laus.titís. cts.
1m410/1412
RUIZ, Juli
Tres Úpos y un topo
J aígxsea e ría 1 smc:rcx y 3 atúnaeras.
lii a a -e ¡ca cle ea-sa a>] ci Blama a c:cx
Pamsaitcíísu así mtuusc:ssta,.
Iarssryr.#~. Icactes (sin especifacaar ¡xe¡~oraaajes0.
it/sar; ¡fi/sa: FI a. II. ola, cl. Vg. Lp. cris. LUis, pat, cu.
(TL.1416]
55hZ 1214
Aactiva, origizísal: J cia,;5 Osejais>.
3410/7416
A ja5aa]aa>si ca r:ossmicra—hs-scra cus 1 auctca y fi usúsíseros.
Lilas-raca íí st Ja;;>>, Ccalcxsxm.
Días ja.ai mi u; <mi >saautcasca,taas
Pnsara.t Causa>. Vaaa:es -siía es;aecifscar pcisouiajes-.
Jt/,;;> ¡lila: Elsa. fi. ratí. cl, Vg. tja. ca’,, thai, pere, cu.
Esizeux,s T Pt’iatc:ipal (Zaragoza),dicienslare dc 1884.
Ar-c:lu,vr, ex -iaftíasal: FIaxíenaxio Fiscowic.lt
ITL-1417]
RUIZ. Leandro
A orillas delmar 3410/14211
isa u-zas CIa, tít, fia—líají: as ea a 1 a, ct tía.
Lii aaetcx ile Rautael Nl” Liena (Auusalfi).
Paraje; aa aaaamasuscuxt a.
Pessozisyrt: Cía u al e. F,t a -tasa clix.
¡Vsa>; U/isa: FIs m. Ii. cal a. xl. Vg. ¡a. ciii. >iaau. perc, cas.
Fe,ikt a/eexnarxxo~iSrrjuuíici cíe 1874.
E*nt,ac,: 6-VII-1874.





Constaba, cíe síísugism eta 3 sa ixtoas -
Lilxretoa aje Ram las cl Nl Liras a,
Psis-mi tu rau nxsausix saxista,.
Pezsraí as4es: El;, silla,. Lisa,ra 1 ci Coscx.
Plsan,ri/laa: Fías. ti, nl>. <:1, l~. [ja. cuí. Lbsx. tu, peícx. ci>





Ot;ra tesatramí cii 2 acaras
Litas-cara de Jasé Eizac a, y Alcuuaso.
Partits.srs, nsa,atasatsxtsí.
Pa,sa-na.-ffrs: ‘Vauces (sisa es1xecilicsmr rieasixasa;ies). Coas-ca.
PlaíaU//sa: Pisa, fi. caía. cxl. f~, a¡>. tjat. tt;us, pesax. cta.
AII’O/1419
[TUl 420]
RUIZ DE VELASCO. Ruperto




isarzuela, ni 1 aucta> y 4 núaxseros.
Pacalitíasa rt>aasausctttaa.
- Ai agel, Loalsa - Rercaitillca.




El nacimiento del MesXas
Clara teatral cii 2 auctaxa y 14 núnseros.
Paaimiwtaa asaaasuscuxtau
!~ease*t>t Niciaga. Ccaro.




Pasión y muerte deJesús
Olassa [ramtsal cii 5 ru-aa! ros y 11 núnseros.
Dais ¡is,omi Luos,, sxaaaiausattwms.
I’esr*Lge.. Causo,.
!‘lsazíU//’a: FI. cl. crss. tu. cu.




La leyen da del diablo
C cuasi cclia, de axísagisa en 4 su etas.
Lii ase ti a a e Esauiqtíc Zúa,a el -
T cauca, Li,;,-”
.Anh BAY«PA /2i~
Ps, rtiti.io Su iii amaBa scsi>
Pcasa.sijec Asís su; a ata. Ccilix.





Zsarzaaelaa ctóiaaic:a, esa 1 acro y 2 cixata] tos.
Lilia-etc> alt Rau ¡sari l’laassseclcsts Nltaísaiau 1 Aureliamno Fauyula.
Paarticciss, asasmia aascíítaa,
I’r;sr*L!/<s Caasat,tcu, Coarsíeio, Glsaaito, GualLesio, Lanceta,
Pst,aciaam. Corrí
PL-ira fil/sa: Fíaa. II, oahx. cl. Vg. >p, cría. tUrs, perc, cu.
151qír,xa: No es s’esssmdsu.
3410/14.28
Me caso a las once
Saiííete esí 1 acta>.
Lilas-etía aje Ratusicís M asa-añí.
Ps, rt, hau-aa assatoaaxs~ale tau síu sus acísc;, rau.
Peu,ao*auka. Vaactes (iii; r,cj araxifaca> r ;xcs’scuss’ñjrs).
PIa,ratillsa: Fluí, fI. ala. cl, fr. Ip. t








S,muaa—tr a-sa 1 mcii> y 6 uaúiaae,s’oas.
Lil ss-raca ale Ea auir¡u r ole Lryva
Pastiaxasa, sasaa,atuscxsitss.
I>ers<*a-yca: Aa Lcatul(a. Loas-cauza. Mauteo, Señor Pe¡ae, Señor
Sataclitia>. Señor Segcavsst. Pcláez, Ti-ini.
)alsír,¡jlLa. Fu. fi. raía. cl. Vg Ljas. t1aL, tUn, yaes’c, fa, ci>.
Lqíexuao: 12-3< ¡-1945,
La b~a del alcalde 3410/1 4.29
J ug’c>ete líaicoa e;; 1 aa:¡ca.
Litarero> cAe Nlsasítiel N caguieras y Gaisazailez
Dos paa;titax;¡as nuasaus’:nrxa.s.
Peasax!k-s. Dcass Bausica. DaxraxLea,- Dosx Gestsms, julisa.
Súsesia.
Plaratilla,: nr. fi. oh>. ci. Vg. cfi. cosa, tlxsa. tu. jaeí-c. cu,







Las pulgas le Benito
1 ttasaacai.adlam a sil ataxar, yO asúnaeros.
Litireta> ole Itaisa BellicIo 1 Consuelo Pos-Lela.
Dais yaamrtita;r 5 ssaauatiscsíts,u.
Iter,.~e4L~. V aces (sus especificar personajes).
1 ‘Lara Ulisa: FI - cxl asía. t;a, 1;> L. thais. ¡‘e sc • ci>.
L’oa,ae, T E donado. 16-13<4927.
3410/1430
La flor de los montes
Zaaszaíelaa esa 2 actos y 2 cix sao! a-cas,
Lilaretra cleJausé Gaauszsííez.
Pastitiara nísuuiasscaxta.
Pezscn-*% Csmssssrai. Qa;ic:oa. Cías-ra.
Plan,IilL,: Fita. ti. cuí>. cl. Vg t1a, csía, tisis. jaerc. cu.







Of asas t (taití am cii 1 sudo y 5 rsú;sxeros.
ltaairitcatsm iii asmusatrita,
Ibsa»rqca: 1 cuates (si;, es¡iecificsmrpersosismjcs).
1>/sarati/La: FI: s. II. oía. cxl, tg. tp. tpt. tiara. pere, ci>.
Irala.> </r<’a* í~a<. u: 1 93(1
3110/143/
T.,.aiaaa L un-,, u




SAN FELIPE, Francisco de
Mentiras de un curial La esrn:raida
7surzuelsa cta 1 st - - - a.
Lihíreto> cl e Csalix cx Ns> vsa soca.
Dos paattihiaams sxasaiausctslrxms
P~saa’ja-zc Csutlitaasa. Rrassa, Ta-sesa,. Trísisais.
¡‘1;;,,hiJa;: Flía - fi. caía. <:1, I~. tj a cx tos thais La> - 1 tescx. cix.
Esrzr,aex:T, Rossúai (Maclaid), 16-VI.18711.
311’O/Y432
Zamurtíela a cl tatustaiticsu crí 1 acto> y 5 cuad ros.
Lilia-etc> cl r Euxaea rijo Gin; etio DesaiLo.
sas-ti tu r i lii atixiS scxitas -
I>enae»Lflts:Voccs (sús especificarpei’sonajes). Coso.
¡‘isa;> tilia;: FI. cfi,, cl, Vg. cus, tUrs, perc, cix.
&¡zc~ao: F. Navrr!sadrs (Nlsadsid), 7-V-1909.
1.110/14 e
[TU1431](TUl 433]
SAN FELIPE. Frazíaisco de/LARRUGA, CándidoSAN FELIPE, Francisco de
Almas bohemias La grau maravilla
Coana ea! isa lís-ícsa es a 1 su cx rax. ‘2 caí sial cias y 7 ¡u úxse-a-cas.
Lilaseta; deJcxs¿ Raaixma-sai Sauxaz.
Pamrtitaara axaaasusc:astaa.
Penaarats’ Caa;hxs. Ca síatesí. Cciclai. Pepito - Dcarí Praacr;jaica.
Crxs-cx.
Piaría ti/Isa: Fla a, fi. a-ahí. cxl. f~. fa. atita - mii; u. pet’c - cci.
Eanr,,rx: 1. Nlau’tíua (Msa>] ti>]). 20-IV-1 911.
3410/1433
(TUI 434]
SAN FELIPE. Francisco de
El redicho
Ol>Ocm [ca,rosal era 1 acta y 4 saúisaercas.
Pa,rb rusas ix, a> a a tis r:ritsa: pam Ire ofe apuastaus iii siux ccx rsrs,,
Peísc*as4a~c Angeles. Ajatrausio, Masisanca. Melchor. Nicxsaaaaar.
Ras famel. Caxto,
Plazínílla: Fías. fi. ola. cl, Vg. [ja.ca-sí. rbas. perc. ci>
MIVJ/Y434
(TL-l 435]
Olías, trarisal casi síaxtra yO rssisxseros.
Parti ti>o: a ni sai atasa:u-ira,
¡.a.-a/at Uaa Fíaile. Lilacttsual, Luis. Pepitas. Coro.
¡‘isa,; fil/aa t Fíat. II. axlx - cl - Vg. tp. cs’n, LIasí pe rc, ci>.
3410/74’?
[TUl4S;fl
SAN FELIPE. Francisco de/VELA. Cayo
¡Sube Mañana, sube!
Retista, IFuica de actualidad perenne casI acto, 5 cuadros y
1 1 ti •ii>aes-os -
Lthas-ctai ir Diauilsio Lsaguíaa.
Paaamitusaa sasstittiscaiL’a,
Pa-rscraaíjmrc Víactes (sin especificar personajes).
Pisa raU/la Flís. cl, vhs. cia.




El club de la alegríaSAN FELIPE. Francisco dc
Julia <2” parte de “Artista en Crímenes”)
Olxram Lcamtua,j eaa 1 acta> y 4 siúísaes cus,
Partitura, níaxtuscriasí isxccxns1aleta.
Pa-sscsaajrs: Aí asir,,, Jaflia.
PlazaUlla,: Fluí, fi, iii>. cl. Vg. t1x. cusí, LIasí, jxercx. o:u,
3490/1435
1< cvii a> su 1 a> cx ca .Scu sacA tos y it) aíúaxíe roas.
Lii a uit a a fe EaItaa tal ix 1—1 sta-o / J cxsuquisi Anisar.
Pams-tiaaaaa - asaamaíusc:sxts,
!‘ras<Rast/eS: Anta. un Criado, el Chanapán, Húsares,
Nl aaaí csut aUla,. Nlcasmillo. el Rioja - ¡st Veridñxsi», Coro.
1>L-ar,Ufla Fías, fi. cxii - cl, Vg. t1x - can. [tan,pere, cix.
/Nraesao: 7. Ncaveclades (Mmdsid), 9-V-1914.
AlEO/Y 4.39
Traaa,a Liria’ 1
-AH 755EE ¡ ~17
Un día feliz, o El amor de los amores
SAN JOSE. Teodoro
El doctor Mtdmo
Opeoet Sm cCassíi cxsa e;a 1 suc[cxy 8 asúuiaa-vis.
Liiasetax de Fraasidsccx Nl axyaa Ricta;
Psastiturat ni síustasc ti ta,
P~scxra.-~c: Alejamusal ras - Caataali,; su, Migasel. Olgam - Pamjes.
Se,giax.
Plsiuuri/laí: Fías, II, ola cxl. Vg. a;>. tjia. thais. perax, cu.
MFO/1440
Otírsa tesatísal a-aa 1 sacar; y 4 asóxxacs’axs.
Parti tiara raías> uscairsa: fxamrce cje a1stnataar sisasiuserita: lcLra
nsaaaaiusattit,a.
Pnsc,usajjrs:Geacavcva Rosa,. Coro.




El pescador de coral[TL-l441]
SAN JOSE. Teodoro
Los gallegos
OUa-aa tesa tau>] ca a 1 acaxto y 4 naln ma- taxi.
Pat raitusa axa ami iciscxii tsí.
Pa~se*vifr~~’ Así>1xauí ca. Dcxxi Esta sca. ¡u sai isa. Nictrausae al esa. Rcasa>.
Ricaus-al ca. Dcx> s Pa-ticleía ala>
PIaa,atillsa: FIaa. fi. oíl>. cxl. fk. t;a, cosa t¡aaa. tu. perc. r:u.




El castillo de los vicios
Olara Leatí-sul cii 1 aactcx y 3 isúíxaa-scasa.
Pa, sritu ram nisíu a Liscii tam: jasa ate cl e aajauu ata, r ríaanus cxii>
Personaficx: Axis1 isa si cc-a. Tcx sil-ii ca




La Virgen dc los Reyes
Oharsa tesmaral cas 1 sacmam yO ssúasia-or;sc,
Esa‘titu ;sa za> a,, uN cal tsa: paz-te ale st;saz,;raíz za, sala tTh cxliCaí.
Pc,saaaajete: Eusaiqaíe. Reyes. Seises. Coto.




Olas-sa tesmtaatl -‘tui 1 sícto, yO cuamoiros.
Paastitxars, sstsa, suscíala.
I>rascxanfr-xs: Va -ates (sita esjaealficx,ar jaerson-ajes).





Zsaizca elsa cas ‘2 atacas
Lihuarta, a! ej ,,¡xninio Morflí;.
Y> sautitaassm ni a ixa> scsi [st.
hx’tc¿ML~/ativ As¡exlJba. Beppo. Elissa, Fra Diávolo Jacobo, Lord
Bailí. Nl aseca, tas> Pajisano, Sraldaado, SLef’Vano, Tiépoto.
c:cxaxa.
PLa>; tilia.: FIs. fi. oía. cl, Vg. t1xs. crías, tixrí. ¡‘ese, cu,





za, iz tía-la ~s ‘2 ~mr:tc us
Lilateaca cíe Irtóaaissaca Maisaixí y Baaiósi dc A,sdillsa
ltaaoaiauitam así aaxaaíscs-utaa
J’cí.«.x4~~ ahileamsio. Artuao. GaUsiel. Kctty. Laura. Masta. el
zucsisasi>i Rrslaeu’rra. Caxaca.
PLaíaUlls,: Fui. fi, raía. cl. Ig. Lp, csut. Llxsx, perc. cu.
Eszz’,xes: T aje Isa Zairzuelsa. 28-X-1858.
[TL-l 440]








Zamrzaschsm cus 1 acta, y 6 ssúíxaerrss.
Liiaíctra de Jaxié N1~ cl e Auxalueza,.
Dcxs 1>5>51 itursa s rxs a,astisc:;, tsa s -
Pasr.grjr-ze Anaelia, Cayersaaa. CoraJe, Teoxalaíax.
Pisa za tilia,: Fíaa - fi. ríla. <:1 - Vg. tji. cosí. [bis.tu. pr ac. cxci -




Hítria oasaaha¡ cúuxaico-liiicsu en] acLo y 3 cuadros.
Lilaterra de Jaxséjoasmqtiíri Villaanuevaa/J. López del M~rxnol.
P aa a-ti tasas, st s alisas ,acxs’st su,
I4xaseaxasajae: Eutsirjtieaaa. Herna,sdo, Nicomedes. Coro.




El chacal La Santa Elena
Zsua’zau elam esa 2 a, atlas
Litascla u cje Ecl usi talca Cascuí / Aal oal 1<> cla- Isa Calle,
Pa,titu,sa uuasa,aaasaxuxaaa
Persc*aqkK Asia sic] rar, Liada, (sin c’ts
1uecifiaxaa o el 1-esta> de Icas
pesxacxiasaja’ts). Cas;oa.




Soñé que tú me quedas
Eaatresiic4s lírico cus 2 raúísaeí os.
Liiaretcx aje Jatas; LaSjaez de la, H eta>
Pardmuaa issasxti,ccsitsa: ¡‘sas-fr de ¶aainta r nss,latascui(sa -
Perasusajes Vcacxes (sin es¡aeaxíbcxasr [aet’sonaajes),
Plaauatillaa: Fíta. II. ola. cl, Vg.tja. clii, tbas. jaerax, ci>,




Nl a-latí lisis a, hísirta> era 1 acto> y 3 casad ros
ltaaiaircíssa naa,aat;sctt’staa.
J~~«*st~~ Asaselsíta,. Feíuasaxudaa, Joasge. Masía, urs Marinero,
Pací la- Ccxi O





Olas;, a-sa uní ría 1 actra y 6 núíiaeros.
Psattirt;raa assauuscí,scttlaa,




El rey de la suerte La moz-~ de rompe y rasga
Olxrs, tea tisal esa 1 acto> Y 6 iaatxaeí-os,
Ps, rtihs rs, arí atísu sO:sx rs>
J~<,,>«.a#.~’ Aliaxism. cusaltia Atíaigas. Betcaa, [s-esJóveíaes,
Nlsalí raíais. Nl su rtíía. Nla sLcSa a. tres Nlcxcl istsa s. Tosesoxs,
Pisan ti/la,: Fui - fi. oua - o:I - fg. Lp- t1ar, dan. 1x e rc- e.u.
1.490/1451
Olías, re; rosal ciii auctra y 4 usúasseras,
Paauitsasa¡ atasaattisctsítaa,
I>euse.as~frsas’Ju;tsu. Petiaxcx, Rcstirutsa, Ventusita. Coro.
I>/írari/1~a - FI. ola, cl. Vg. rp. ciii. tUis, perc. cu.
3410/1414
ie.iaa, LíaS,-,, a
2ANTSINíA y ‘ANTa /21a
[PL-Y455]
SANTONJA Y cANTO. Miguel
Elbiznno de Riego
(TUI 459]
SANTONJA Y CANTO, Miguel
Cerveza am~ iga
Episoadio hsicta—cí satisí si ti cta> esa 1 su axio y 7 rsúsiu es-cas.
Lil í re t cx cje Caali~aa-a Na va, tIc> / Essiilioa M - To ‘siso.
Paustatauaa uxasi, ata sctix Sm,
Pase*aaí*.cs Alaxailale, Caiamfses’a. Daxsx Gil. Raansirca. Crisca.
PlaazaUlla,: PIas. fi. rata, cl. fX~. ji, casi [laus.jae.rcx. cxix.
Fezixaela-cxnajsaacirr 15-VIII-l 892.
Esn,,to: T. N caveaLmal es (Nl íd tic!). 10-111—1893.
MPO/1455
/t-ns tías es; 1 ascrru y 3 utúrisea os.
1satIitastat nsaaxxi>sr’sxt<a.
15a-asc*iqcs: Au a cístia a. Bailta, saur. Luisa, Rsaxxsc5ua, Vicente.
I’lsaísh//aa: Fíta. II <ata. cl, Vg. tp. erza, tUn, tu. pcrc, cix.
3110/1459
[TUl 460]
SANTONJA Y CANTO, Miguel/ASENSI MARTIN,
Migucí(TL-1456]
SANTONJA Y CANTO. Miguel
E himno del pueblo
Episodio liii ctax—d sa;así si ti atrí cus 1 sarta as, Va atus, ah toas y 6
ixuistela >5
Lilaseto dcJcasé Rcayca de Leáis ¡ Saulva, alaxrJaxraiait a Daisé
Paustitura usa sas aix sc ti tau,
Pasas#~c’ Ca,al a st st. Pñ ti. SamIa, zaur. Vaales atlas Ccxrcx
PlaauaUlls,: Pisa. II caía, r:l. hg. L
1a. <tsr. tus. jaeic. caí.
Es~~,rx T B,m alascii (Mac! aid) 11 —X—1 912,
3110/1435
[TL-l457]
SANTONJA Y CANTO, Miguel
Los criticones
Oharsa tea, Ls-sal cxx 1 saaxtcx y 4 sitisasrios.
Parairus <a axsaaauscísra
Pa nr aa4rss: Cías su. Feticisasica. Pu,satusal, Ccíscx
PlaazsrilJa: FIn. II. ob. cxl, Vg. tp. casi. tUis, Cta. pera:. <tu
1410/1457
[Tlrl458]
SANTONJA Y CANTO. Miguel
Casta Susana
Zamszuelaa cus 1 sacta,
Pastitursa ni salí t5scta,tsm -
Persc*aaat-e. LeaSia. Scíssmíss,,
Plaza ¡ii/sa: Flí a fi. alx. cl, Vg. tya. tuis. tUis, Cts - Jaercx, cix,
3110/1 450
Corazones 1 teridos
Olía a tesatísal :au 1 amaxtaa yfi asaisíacros.
I~,,s ti>tia sí tuiama atisa titsa,
J’rasr*a.ar~: Ci i,mlc-s. Isalad. Masía. M satsaquehais. Romá,s.
Pa-jactas> 1 ;iVaalr:oas, Crasrí,
PIsaran//sa: Ría fi cata. cxl. fg. tja. clii. tiara, yaerc, cu.
3110/Y460
[TIA4Bl]
SANTONJA Y CANTO, Miguel
Cosas de pieblo
J cagíarta- Italo’ í era 1 aclca y 3 números
Lii ase> a a cl e ~1 saijausto> 1-1 es-rero / Calixto Navasuso
Pattiruísa usas:iaciir:ixta,
Peas,-, asaf—t~: It caa a asol ca. P eticax . Roasasiax. Cora.
¡‘tarad/Isa: Fis . Ii. caía. cl. fg, tp. cutí. dxii, perc. cix.
Esqer,es: 17 U asaa ea, (Nl md si>]). 16—11—1864
Pm#O/1 461
(TUI 462]
SANTONJ ¾Y CANTO. Miguel
De la corte al cor<~o
>ugnaetr a ¿al i,i:a,—híí,ato, era 1 sacan y 6 usúnseros.
Litaicaca che Síero> Zaavsalaa.
Jairiitt¿iam rs> aiaaasc:autaa,
Peasc,asajrc 1 auailal e, Llaxia—sís. Paiscasail. ti ubasísa. Coro.
/>/saratilia: fis. ti. <xis. cf. fg. cp. cosí, thai. pcrc. cu.
L,.títs,ex T Maasuísa (Mamaltid). 12-XI-18’JO.




Za, ataelsa esa 1 su axtcx y 4 <tas sial to>a.
Lilarero> cje ja cSusmax Besasavesate.
Psaa’iit~aíat sísaaxsaasr:s,taa.
Pnsousaqa-.sa: Vaxates (si> a esjaa,,ctiftcxsa r ;aeasrisismjes).
PIaa,rU/laa: Fluí, II. ola. cl. Vg. a;>, cita. [tas,,jxetax. cci.




La risa de la verbena
Zatizaselsa cus 1 sícto, y 7 raúuxsercas.
Libte asile jacal ura LIad aré s,
Pat rtiraara sai asía; sc ti tas,
Pevaaa.4a~: Vaxces (si> a esj accilicaur ;aeisaxtsaajes) -
PLumilla;: Fluí. II. ial>, cl. Vg. Ip. i;ír. thai, tu. Jaere.. cxix,




Zamuasaxísa cía 1 amc:rra y 5 atúrsaeras.
l.iiaoctca ale Nlaaraaaa,l ~1illams.
Psmstittassa í;aaaaaaascxíatam.
Pcasasasjr~ O siateashído. M sausuel. Policí-onsio>, Rosita,
P/sarati//sa: Fías - II. oía. cl. Vg. Lp, t;at, [laus,perc, cu.
Estza,a’,:T. P ixscAjasal (Vamíeuicia), 21-11-1878




lJiaasiaa, haití a cía 3 ac:tras.
Li! ateaca cf ej :asé cíe CA ídci isa sa.
;xaatai¡aaaaa ,aaacracasca’itaa dcl Acto 1.
Pcrc<n-áfr%- Famsiqíae. Fí-ay Toasisis, Ledia, Pedro, Zugasti.
Coas-a>
¡‘Lara tilia,: Elsa - fi. ola. cl, Vg. cp. ciii, abrí, tu, perc, cu.
LNuciacs: T. F esal (Madujal). 22-IV-1877.
3110/7OOi
WORSLEY. Cliftcar,
El vals dejas pAjaros
Ojacreta cuí 3 aactcas y 21 si<nssescas,
Lila reto, o/e Garízalcx Firjaca /jos¿ I>aa reza,
Pdraitus’sa uiistiaixscsitsu.
Pcisana ffeus: Vaxces (sias esjaecifsaxaao ;aeísoassajes).
Pía,u; Ulla,: I
tlía. fi. ol;. cl. Vg. tya, pta. thais.
1aerc. cas.




Los monigotes del rey
Opere Lx’ cas 1 Sm cta> y 3 cusloltoas
Lit a setax al e F. Mo>, leías / Csut-loas A aííiclíes.
Partitura nisitias scsi isa
Pexa.soar~j-ir Vraces <salí espectiflaxca r rtea~cxraaaies).




Tea>, a, Lara.-,, a
$:ANTcaNIA Y CANTO /220
[TUl463]
SANTONJA Y CANTO, Miguel
Eluno y e] otro
Zaista, tía, cía 1 st c:t ca y 4 ascana es-ixs.
P 5a0 ti turs, uxísalí la scxs’s tsm.
Pa,scaeasajax: Dciii I3Isms, his-saxara. el Locca, Roasa, Día>; Ru Vía,
Ca-a so>,
P/aarih/lsa: FIas. fi. caía. cl, fg. tja, casi, thais, tu. pci c, r:aa,
3410/1463
¡TL-I 464]
SANTONJA Y CANTO. Miguel
El nacimiento
Olxisa ras 4 sactios,
¡‘<a ;tataazsa ni ala Luso:,, ¡st
Pase*asafr,r’ Hatací. Saahisaram Caxoci




SANTONJA Y CANTO. Miguel
La noche de] nacimiento
Zairzurísa eat 1 acta y 4 ssúrxseros.
Psar ti tu la. sas,isuscsxtaa,
I’euse*aa3jrts: Css;ssaar¿ísi. la, ssalsi. Coro.
Jalar;ti/Isa: 1 las, fi, ola - ch. fg. t, es-sa. tU5s. tu, perc, cii.
3110/1467
(TUl468]
SANTO~JJA Y CANTO. Miguel
La nodn del Tenorio
II casaaaa, ,ac’ am c-¿asciscía—ls’aicsa caí 1 ateto y fi rtúaiaeros.
Lii ator, al Feii¡ e P¿rrz Cajaca.
Itamotitaissa iaassuscsitat.
Pa-russ4ts El Baua-tisa. Casta, Couístsantino, Painiersa dama,
lisias>,- r gaulsata, Te¿afllo, Coso,
PlsarrUllsa: Fíta. ti, ola, cl, Vg. tp, cris. tUrs. tu. pcrc. cu.
Lsr,esxr: T Roatíaca (Maidrid). 2-Kl 897
Aaa:Iaiv,-, o ‘i~’úasa/: Roses maxo Fisrtoawicis.
3410/Y 46¿
SANTONJA Y CANTO. Miguel/OREJON. Felipe
E] nuevo género [TU1469]
Dísp’arate—renstaa cc’ausair,oa—litio:sm es a 1 sictrí. 4 cuarí acas y 3
núniesías.
Librera cie Feb1ae Ca> ststascasa,
Pat rtituraa niausaisac:íxrsa -
Pasa aaijes’ Enx1aressciica. Fsaaa saisica. el Nuevo, gisasero. Lb-mci.
Secu,sdi,io Carcx.
P/aarati/la,: Fluí, fi. ola, cl. Vg. qa. cosa, ti así, 1aes-c, cix,
Eslznk,: 1 Martin (Maaeiaicl>. 1O-Xl-2 900
MPO/Y 465
[TL4466]
SANTONJA Y CANTO, Miguel
El solo de ocarina
Zarzuela, cas 1 acta a yO utúxameta as,
Faaúnas-sa ría ama a cas axis ¡si.
Pívse,a.-~~s’ Ca, stsa. Cc> a-cas tel. FIars>. Ría sirs>. Ofegst si ca
Teotí tas-a a.
P/saííti/l.a: Pus, fi. cxl>. cl. Vg. lía. csn. tlxau. tu. 1aerc. ca;.
Azyxliíva, o,Ñilaaal: Ficase, acira Fiscxcawicla.
31104466
SANTO NJA Y CANTO, Miguel
La sucursal dei infierno
J cagxarííx a :Ótsaic:o—Iiasc a era 1 acto y 5 itúnacios
Lilaseta a rl e Edcssaadcx Nlosxtcsixsos 1 Daniel Basaquehls.
taismí ialscn[a -
Píxsa*asir ~Jaslia. Nlaaii>claa. Saisítiaga.
¡La;; ¡lIla; Fis,. II. oía. ci, f~. tp. cosi, thai, tu, ¡‘cre, cu.
Eeireaac,: 7 Eranaesa (Nl sadaid), 29-1-1896.
3110/7469
[TL-1471>]
SANTONJA Y CANTO. Miguel
Los amigos de Benito
¿sic zcaclsa eta Y sarta> y :j crúraaeaos
Luisa- aca al e Gaailla—iítaaa Perañí / Migueh Paslaciaxs
ficas jasatlitxaíaas axtaiiac;sctsitlms,
Iise*ísaj~c Dixis-ras, Sasa-geuiacx, Coro.
Piarao//s : Fías, fi. ola. c:l. Vg. ~ cris. tlxas.tu, perc, cu.
3410/74’0
Tea>’,, Liria,,
Ñ’ANraN.IA Y 5’AtOT{> ¡ 221
[TU1471]
SANTONJA Y CANTO. Miguel
Los currinches
i>lsíaatillsa: Fías, fi, ola cxl. Vg. Lp, csut, tIara. jaerc, cix.
3410/1474
[TU1475]
J asgis etc cxc’asxt icxcx—l=s’iato> cas 1 aaxtca y 4 u iúuss croas
LWaseacx al e Edn-aral cx Nla,ísaesiísa,s / Luis Pauscxaxal Fruacas,
Psa rtstairsa tías,; itasixalta,,
Persc*as~t— AIVíedo>. Blsmsaíxaa. Paaíteíaa. Daxalsa Sol.
Plaaiatalla,: Fiat. fi, asía, a:l. Vg. t1a. a:ilt, thai, Cas, ¡‘etc, cxas,
Eso a-sae,: T. II aix> e;, (Nl ami
1 sial). 1 5-IN—] 897.
3110/1471
[TU1472]
SANTON AY CANTO. Miguel
Sin permiso de su tío
Zscrzc;í—,lsa esa 1 atatací y 4 síairsícros.
Lilas-rara cíe Edausardo Pétez Alata-cón y Roudt-ígauez,
Patairatis, sí, aasacsscastsa.
¡trrsaMLa/r;t {asricas, Iuiés. jubo>. Luisa. Susaixta,
¡t/scrid//;at Elia II. cxli. cl. Vg. t¡x. casi. [lasa.íserc. cix,
¡Fsireax,: ide Paíis (Msaíiai>]). 17-IV-1899,
1.110/7475
SANTONJA Y CANTO, Miguel
Los voluntarios de Tauste [TU1476]
isis-yo elsa eaa 1 a, cxtax y 5 s axhí tel-cas
País-tica; tau isaac> it>sc: tita,.
Pazaítaa~jeuc Ahaxaulate. A,sgcislisas. Msa<ecí. Pqte, eh Cuca-vca,
Roassaa. Co;- cx,
Plaaaati/lsa: Fusa. fi. cali. c:l. fi~. Lp. atas;, tíxca, Cc>, [ator, O:tj
A;c/sivra oxi~’iiiaal: FI cateus atia, Fis, taawiaxí a
3410/1472
SANTON AY CANTO. Miguel
Un si y un no
Olasa, arsmars leía 1 smctía y 6 ,súsascsoas.
Lilaaa-aía ale Gíatazacla Caustó / Satíatisagra Aransbilet
1>sastitcaaac aaaamsaaisc:ntsm
¡‘crsesuaafrtc: ti cgt] Diegca, Raauxac%ra. R OaSSa Coso.
PL;>;tilia;: FI u. II. ola. cl. lg. tja, cosí, tina, tu. perc. cii.
3110/1476
31-1473]





Zasrzu ría, era 1 amaxto y 5 íaúxxaetcas,
Ps, tti [ti la 555 así,)scxaxa st -
Pesscnaifrs Acjaiili,sas. Fesu isa rs>] o>. Nlicx suelas. Pa tilia isa, Casía,
Plsauaú/l:a: Fluí, II. otís. rs], Vg. y otíxí. tíasí. tu.
1aerc. otas
Archive, or-igúaaal: FIcases>alas Fisaxaxwicla
3410/1473
(Tbd474]
SANTONJA Y CANTO. Miguel/PADILLA.José
Nueva senda
Za,szu elsa d asauxa s tica, cus 1 a> cx Loa .3casaa al rcas y 6 rsúsiaes-a-as’
Lilareto, <le Auitaaitica N saya, Vacía! és
P sarti tas aa axa san a; scxsí[sc.
Peasexr!iítc: Las zílivii> a> - R rus; igia a. R icta talo>, Co, ra-a,
Zaaszcí a-Isa ea 1 aactoa y 9 rsúuxaeíaxs.
Ja sca -ti ca; 1am sas ata atas r:si[st:psa u-te d e sapusí Lar rusanuscrita -
i>rrsa*csí~,a: Camsssaclsm. Rsafsmel. ¡‘saco. Pauziclio, Pastora, Rosa.
Cría-a-a





Olas, teaIs asía-tal sacio y 5 nalístra os
Paaotiraaaaa uxa ;a,acisaxsxtsa,
Pcasa.asa/to: 1horas> GeiticiaIis. Higiaaia. Dais Tinsoteo, Paco.









SCAPLATT] DE ALDAMA. Dionisio
El doctúio
Zairzuelsa cii 3 ataxIas y 16 sítsíxaercxs.
Lilureto de AIa-aaaax cíe Oaials.
Patrtitus a, s-aaaíacssc-i’aCsa,
Pasms4r’t-~ Vac:es (iba es¡aeaxiflexaarpersanatjes>.
Plaarati/laa: Fhís. fi. ahí. cxl. Vg. tjx, t¡at. rhaís, perc, cix.
Esneaao: T. Futs;ctaasraml (Ma, risicí ) - 26—1—1934.
31904 480
[TLd4SI]
SCARLATTI DE ALDAMA. Dionisio
Axsg¿hca y Medoro
Zais-zuela; es; 1 acto> y 6 usún; esos.
Lilas-eta de Leoapaílíl ra M • Bítaxión,
P sastír,) usa sss su itasíx íxtsa.
Pns<xz!brv Auag~licsa. Pauquita> Coso.
Plaausailla,: Fías, fi. caía. cl. 1;>. ciii, tUis. tu. Jtaerc. c:ix,
E-cfra,x,: No rirra-tasia] a,
A,rlúso rxÁ’ia,sal: Ps-oj aieclstcl cíe Riaxairal ix Csullaíui,
3410/7481
[TíA482]
SCARLATTI DE ALDAMA, Dionisio
Despues del diluvio
Zas-nacía níitol¿agicsa laufa, cii 1 sacto.
Libreto cje Ss,lvsaal oso Nl Gis,; tés ¡ Mis,’uel Pasroíf ial ca.
Pato ti a; u-aa ni así aus axtita: lasa a-ti así-sm de camisass, axusana> sc ixasí
Píu-tIS<*Lqí-S DttacsahiaSus, Pirrsa - Orsicailo, Coro>,
P¡aarstaflaa: Fluí. fi. rata. cl, f~, aja, cs-us. tiara, la>.
1aesc. cus.




Don Crisanto, o El alcalde proveedor
Euitsefrusiassieus [ix c¿atsiicaa—fís,cax cuí :í síc[os y 9 usai,aars-cxi
Lilas-e[cxole Di aausi sica 5ca, sí a> rm.i deAbIsa asíst.
Psa rtiCaí rau asía>,; a> scsi [sm,
Píasasat»-s.’ Vcaccs (sisa rs¡aa-oilia:smo pcrtscxiaaajts).
P/aurataliaa: Fui. II. ofa. cf. fg. qa. ccix, [fasí.ru. ¡atar:. cci.
1410/7483
Zaatzua-lsa muía 1 acto y 4 núaíaeros.
Lilia-ere, <-1 L. S. Gísaaay.
Daus jusmítia tus-sas ns-auxuscritas.
1~t¡scsxr Baisilisa, Lauaa Le6n, Serafina, Ventura.
1/sai> ti/la,: ‘lía .11, ob. cl. fg, tp. cras. tUrs, tu. ¡‘ere, cix.
Aazx/ais-ax o -ís4aaaaL Pt-o1aiedsad dc Ricardo Gulla5ua: Archivo
FI’ arel aria, Fiscoawicla.
3410/7484
(TI-] 485
SCARL.’cTTl DE ALDAMA. Dionisio
El duen’ le, o Los amores de Silvestre
Zaaszaselaa caí 1 sactra
Lil,,rtza oc Muge] Nl’ Segovia
Pata’>casos, sss atusas sesita,
¡S.**xata Cs,,axliz;a, Ciaíaaco. Sflvesr;-e




5LTTI DE ALDAMA. Dionisio
El tigre bípedo, oB anónimo
J asgar e incoa cix 1 acta.
Lihsortaa le Angel Nl’ Segovia.
Pamatituos, usasauatssaxaitsa.
PcsschanfrK Jaisasisa. títoaccísda, Rauberto
/t)íí, ¡ii/sa - FIs a. fi. otIa - cxl. Vg. qa - cfi, tíxas, pere. ca>.
Estarsa,-,. tisacísial. 1871.
Notais: Draba-ada a Rií:’ai-do Alonso Gullón
AIPO/14¿ ~
(TUl4ST]
SCARLATTI DE ALDAMA, Dionisio
El tío Mengues, o El toro bípedo
¿si> raje] a cía 1 a,c:ro y 7 núucacs’os.
III aiea a a cíe Axagel Nl> Segoavism.
Pamaiitxaa a> ataaasacisc:t-i[a,
Iía-asua.ajr.. Cs-smjaeamca. Meui,,raaes,jtiaasaiíl¡a.
Plsa,r fa/ls,: Fha a. fi. cxl a. cl. t~. qí. ciii. [lxix,pes’c, ca>.
AlPOIl 457
Ta aar,, Liria,; a
,c’ArILATlti ¡‘e ALS’AHA /22’
[TL-1468]
SCARLATTI DE ALDAMA. Dionisio
El viejo verde, o Un pasatiempo
Zarzajelsa cii 1 actcx.
Lihiacro ale Auge> Nl ~Se.gcxvi<a.
Psa oti ras 5-sa su; san cssctsi tau: usas, fa sa rae al e apaxas Lar asíamis a; srs-sta,,
Pe~sen4ts’ Laxis;, Sina¡aliaxioí, Tinao¡eo,
PIaa¡ati/lsa: Fluí, fi. <al,. cxl. l\~. tp, ciii. [lxix.prrcx. ca>.
3410/Y488
[11,1489]
SCARLATTI DE ALDAMA, Dionisio
Enredos de Carnaval
Ajxa-cx1x ósinc-a o: c5isii cxi»hítiíta es a 2 st axtas s y lrx u aúsxacaías.
Litare [cacíe Saxsa sIam taj ale Alcí a, aua sa
1> atst5 [U Isa 5555>55ta Sct ix a
Píscuaa#sv Ací elsa. Casudiles. Caslclat-iassas, julia. Scsi iliaxisa.
c:oa u-ca.
P/a,,ati/laa: Fhís. fi, oahí. r:l Vg. [ja. cxav. tbaa. ~ cix
MRO/Y 489
[TUI 490]
SCARLATTI DE ALDAMA. Dionisio
Jaleos de contiabando
JugueCe o:¿iassir:o—lis’ica a cía 1 a,
P saoti Cal usa tu sausus csutsi: psa i’titfl isa cíe cai ni sara> ni salíais cuita,.
Pnsrssatj-s- Csm sí cas. Jam cxii a t;a - Luisa,. Nlst si síusa - Pacxc,. Pila, o





Za,ata; elsa cía 1 Sm att ca.
Lii isa-tía cje Argel M’ Segoa-isa.
Partirsasa asía,; uscaxta.
Pc—rar*aajítc- Caí auto>. Mauna.
¡‘Ata> tilias: Fluí, fI oh>. o:h. Vg. Lp, cori- tUn, pere, cii.
MJ’O/1 492
[TUl 493]
SCARLATTI DE ALDAMA. Dionisio
j¡Por unos gemelos!!, o La transmigración de las
almas
J taga cae atéalsa ¡o:ca—lisjcoa esa 1 acto>,
Tres ~asatica;rsas sss sasaaasciítats.
I’nsas.asxk-.~a Bu saulira, Ra-tana,, Teresa,.
P/sa a a ti//a,: FI; a fi. cl. lg - tja. axí-sí. thns - 1x es-c. ca>.
A; -a/ña-ca crisis asáis Floares s <tic a Fiscoaa,aicls -
341>0/Y 493
[TUI 494]
SCARLATT1 DE ALDAMA. Dionisio
>4.>4.
Z sí azaicl5a es a 1 a’ cta>.
Lilaictía de ? isa raxisil Mrarausa / D. Calixto.
Pauta icaausa ssaa iaísci’staa.
¡‘cix*astjrra: AasaIs-eaa, Gregoria. Juan. Quiuiña.




SCARLATTI DE ALDAMA. Dionisio[TUI 491]
SCARLATTI DE ALDAMA. Dionisio
La flor de la esperanza
tersa c¿asx;icx su esa 1 st cxc ca.
Das ~aatiirasa-aassissístaasaxs-xraas,
Pnsc.rtjesc’ A>]elsa. Caja-oit la,. Ea! cus’ tajoa. Luis - Tatal ea-a,




Olía—usa atlas;, cxsa esa 2 aaíxtcas,
Litasetía ata- cf auscicí Oscatio y Ber,aard,
2 jiaaititcaaaas uiaastaaiscsitxas: hihxrctcs ixxsps’eso.
I>risc*r-qe~-s ~caces(sinesjaeciuicar peusouíajes).
Fisura ¡ii/sa: Fi m. fi, raía, cl. Vg. Ip - cías, thais. perct. ca>.
F~Jaa c/a-as., ajxraá~hr 1/02,
Esirraaot Ma, laja!. 1872.
A’rtast BacSSu fsm cuí la, cabía, al e Cesvaus ites,
311>0/Y495
s-~.-aara. La.,-,. a
tt (5 PR u 1414 ¡224
[TL-1496]
SCHOBRUNN, Densay de SENDRA. ModestoPALOS
Un s:’mbrero de paja
Zs,s’zu st ca, 2 aactaxs.
Lilau-e ao sial st1atsa dcx 1aoa rjaaaa ojatís í Ca,rda, P aa s’reñix.
Panal tía sa usa sari,) sc:ni;;.
Pns<*asif¡~ Fera lisa sal-al. usí Fi-así al istsa - Raíais,, C rsfaa -
Pl,,> oil;;: rica - fi, cxla. ctl. r¡a. cxcii - tlxni. tu. peía:, att;.
FatdLa deitrya>1X9d6íL 20-1V-) 853.
34P0/1496
[‘rL-] 497]
Zsarzaaelsa ía 1 acto y 10números,
l>aart a tua-st sí sauiU s costa,.
¡‘~>fr~- El Beaiqa;e. La> Conicheta, El Foot’bsall, El Law-
fa-síu, Neptusira. Osidixsaas, El Polo. La Ruleta, El Tute.
Ca u acx,
Plau,aaillaa: Huí, fI, oU. cl. Vg. LP- csut tian, tu perc, ca>.
MRO/Y57
(TL-]5D2 1
SEDO. Fu--auacísco SENDRA. Modesto/ISAURA. Arturo de
Tres por ocho
Jaigasa—te lis-iota, cii 1 atíxara y 7 usúaxaerras,
Lii as-e t a-a a
1e lgs así dcx Visn x.
Pausaitursa uxasa;itiscsutsa.
Perse.>ajrs’ Besacijailsais. Brasxshaamrt. Cigoleraa. N rut,
pl;mj/I;~ FI. cl, lías, casi, cu.
E’4,cisoi: T. ole! Cisco> (Mair! sial). 5-V-1 875.
Olasas tea fiad caa 1 actra y 2 nsúnteros.
Pami-tina rs> na ausísascx asta.
¡‘casa»ísfrc Fealcaico. Lucísa.








Oharsa [esaLi-sil esa 1 a> axtca y 8 sí <ssss er ras.
Psa atitu ra rs> sai;<¡scta, ¡sí.
Pessruasjes Vaxaxes (sin es
1aeaxificar peasoaasajes).
PIsar; ¡Ifisa: Elia. fi - ob. cl. fk, cii. í~r. tUsí. ;x e rc, ctaí.
-,X isiaS usa tu sicx amI ab 1 Sm atre y 3 cxa>adi-es.
P sas-le ala suj atas atar sxxaanaascasta.
Prasen#~as Voaces (sisx esperificar personajes)




SELVA TORRE. Remedios de
Lo que el ¿hiero no compra
Za, sic; ría, e, s 1 sacta o>. 3 cxc; síalía ti y 9 ssútsscsos,
Lii treta> aleJcasé ale Csa;saj tau.
Psis-ticas ram rs; síu it; sctai tas.
Pcise~ss4rst Anjeisa. Da-isa Cesaiteo, cl Clisatix, Josmi1u1,u.
Leía tejillsa. Loal sí - Dcxfasa Tecla>. Coas-a.
Plaaradllaa: Elsa, fi. ola. axí. Vg. rja, cosa, thais, tat pcrc. atas.




}xtija:.; la tea;> sas) ea) 1 a,ccc, y 3 axuas al a-os.
Lii areca> cíe Luis Gea,iaaiía.
su a-ti ¡52; a, ita ana ajs<x;a¡si.
Pe,sesaa~rtc- Vcacxes (usa esjaecxuicaar pes-souisajes).
¡‘¡saca Ulla: flaa. fi. cífa. cl. fg. tp. ciii. lisas, perc, acp, ca>.
Fase/ca decsxaipca.áIó,t 1929.










Saixaete esa 3 cxtaa,ds-cxs y 4 í ataita-sais
Litíteto> ale Seta fbi y ja aascjuisa Alva, vez Qasiaitrio
P art aCusa, sssatusas sí:as tsa -
Praseín-jrs: Esteban, Merceales, Niña>. Dciii Nuez, Triaca>.
Ccxscx.
PIaa,rtillaí: Fluí. II ola. cxl. lg. tía. ciii. taus. jacrc. ca>.
Estn,ao: T. Ajaculca (Maac!íicl). 1 l—XII—1 903.
3410/1 524
[TUl 5053
SER RANO. J oscE/VALVERDE
La suerte loca
Pasaatieaai1aia c-¿atiaia-aa—liaiataa caí 1 amitica Saxaisarí iris y 5
atarie taxi.
Lil ti-e tra ole Ca,alías Aas u ciaes / Es sai a) cae Gacraxia, Al Vsaser
Patíiinusai axtaasauscsirat
Pasa aaffats: Vasaxes (su; esjxeciftaxaa r jacasosisajes) -
Plsa,atil/sa: Fiaí. fi. raía, a:!, Vg. lp. <tan. ríxcí. pesc. cix.





Saairiere crí 1 aaxtra. 3 cusía] toas y 6 italiiaetcxs
Lii ascrcx cle Luis Fruii¿a, ma-fez ci e Seviflsm / Asíselísara Gaisírailez
(:aas-re,1oa.
Dras íasartitus’sas rsisaa,uscixrsms.
Pnsaaagrss Rrassa. Fr,nsaaítda. Jaao~atsa. Gorra, Remedias,
Eva aisLo, Bieciveuair! o>. Paca - usía Seflcxait». Braulio. uís
Anaigoa, un O ficiasista, - das 01aa-ca-cas, al cas Obres-sas - Dcxci
Fsao,auialíi. Caito>,
Plaarítillaa: Fías. fi. ola. cxl. Vg. ja. [prtíxía. 1xesrt, cix
Fedast cicrxmnqxrició;r 1929





¿siarta a-! st esa 1 sacra a y 4 o:usa clsois.
Lilas-a-tas ala- JtaamisJiasé Lrssesitít.
Pamarirtasa, a; ssasausaxa’ataa.
¡a¡l.«,as,H. Voaces (salís es1aecific-<ar iacasonsaics) -
P/saaaai/lsa: Fía. fí. oía. cxl, Vg. tíx. tpt, tíasa, fxes’c cix.





Oiría cesa tr al ras 1 actra y 6 asúrsa eros.
Lilia-era-a cíe AlVotaisca Laijaerta / A. Mufioz.
Psattititsaa saasasaaascxsítau
¡arr sríaaab: Esj tersa; arsa. Ciiitiiairsu. Psa star-a, Dass Rs, latí,
Raii:aaa. ~aasaí.
F’/saaitifls,: Fis fi. ola. cl. Vg. LP- axisa. [bus,perc, ca>,





Etaitessa~s azua 1 aclca y 2 ua<si;es-oas.
Iilara-iai ale Seaalira y Jotaquña Alvaarez Quintero
i’aarti ca; 5am tatas atisaca-ita: jíaite de aupusítsa r cxxaanuscsit’.a,
su> ata sial ala-isa.
Ita-a:ae*asifr~ Vitaxes (síu esjaccxif,cxas peisosisajes).
JtLí;;uj//í. FLía, fi. cxli - cl. Vg. t;x. casi. tíxas. pere, ea>.
tizar,,;: T. Aj ti alas (Nistal aid). 27—11—19(17.
3110/7509
[TE-]510]
SERRAN 1) NUÑEZ, Antonio
La taberna
Saaiaieie c:(a aaic:aa—lIsia:cs esa 1 sacxtca y 5 uiaiisieros,
Lilasraca a! ix Fa-a! esicxca Ricasa / Raxsaessdcx Rodiiguez.
Paasiitcasai tiasm;aa;sct,aam.
Jtr,~ aa/ro Angel. Cisataca. Tira Chele, Dorotea, Lolo. Coro.
listarti/Isa: FL. rulx. cl. tg. ajx. cori. [lan. La>. perc, p. ca>.
/istrr,raca: Tic Isaac Crasteas de Satia Ferixaizído, 5—1—1906.
311>0/7510
Ta.-,ii,. Luía-a, 5
SERRANO Y RUIZ /226
(TE-ibiS](TUlSil]
SERRANO Y RUIZ, Emilio SORIANO FUERTES. Mariano
Gonzalo de Córdoba Don Esdss2ju]o
Ojaersa caijí aafl cal sí esa 3 auaxt a-as.
Lilas-etra cíe Euiiifiax Sa-rtsaaaax,
Partiruisa uxasa,ías,acxaícaa.
JSs<sxsifrtt EasaiajaJ e. Elviasa, Grau sra;l aa, Dciii Nf cisc! a;. Ca iscí.
I>/aa:aUllaa: Ftaa, fI axtí. ci. cl. cxlb. Vg. [ji. cxrsa. tjit, Liii;, cas. percx.
as1a, cix.
Eizrr,acr: T. Real (Matí! aid), 6-Xtf-1898.
31i10/Y511
[TL-1512]
SERRANO Y RUIZ. Emilio
La unja de rumbo
O;acaaa esa :s saixtais,
LII tinca o/e Caí ricas Fra, asira>] er—Sí a sí
Psaíticaaaam iiaaauiixsctilisa
Purso.sst~as Cssaclelsms, Casi-ram. Saulual. el Saustre. el Zaaijtaax.
C.cx so
Plaaradllaa: Elsa. fí. Otha, otí. Vg. [ja. t1at. atísa. pcrc. suija - itas





Zarzuela cii 1 acto y 5 usúnsercis,
Litaac,tca cíe Veiatta ram ale tau Vega> /j, Ata1ués.
Psa,ti Ni;; instas ci M:i,taa, —
Píise*ís!ks Voces (sisa csjaeciliataar pesacosísajes).
PIsar; ti/Las R. ala. cl. h~,r. p. ciii - tiasí. pea-c. ctu.
Tcauaaaolil a a of tacx esa 1 ateto Y ~ ixúnaesos.
Tres jasmaii taras us;sasauscxaitaas,
Prasc»a.4etc Dasía Escí aujasíra. Nlsajas.





cigua-ir c (asiaia:ca—lisiítca-laauilaat tít es; 1 acto y 9 siuscaes-os.
Labia-tía al Jtiiit DIanas,.
Paaa-iatciasa iaaamiat;sacta,raa.
I>eta,«arasaje, t Catica. Dais; Gil. Hoarrerasisa. Doña Inés. Don La>is,
[)aa> a Sa-yesca. Ccau-ca,
P/suaatillsa: Fis>, Ii. cxli. cl Vgs. t}xs. csíss. titas, tu. ca>.




£1 tío Cmrando en las máscaras
alga; a—ti— a ¿usitia 0—1ajilsal ale cas 1 acto y 8 uiuflicros.
Lilasa-ta ce Frsiaaa,tclau G. dc Bedoysa.
Días í salt: caras ;s,saííusa:uitaas,
Pc-ase.as4ítú Vao:es (sus es1xeaxsficacr pci-sosa-ajes).
falsar; ti/ls,: Fha a. fi, caja, axIs. t;as. ciii, thai, ta>. gui, batid, <tu.




[TUl 514] SOR JANO FUERTES. Mariano
E ventc arnillo de Aifarache
Nadmiento
Olas;> tcaatsaml esa 1 amr:toa y 9 utúxairícis
Psi rtitursa >55sari asia ixraa,
Pcsc.asajrs’ Luzí tel. ‘su así Vieja> Ccxa-ca.
Pisan ra/Isa: Fis,, fi. ola. cx!. fg. ji, cusí. [fías,perc. sas-ja. axtí.
3410/1514
Zsia’,aacls es; 1 ataca y 5 usúsiscras
Lilarcíca le Fíaasucxisco de Moaítcnisar.
Paitaitatisa saaaaímuscxntsu,
f’ctascmnfr~a Cuasca. Fiasco, Marismo, Pepa. Coao.
f’l.-natilLa’ F/. cl, Vg. ca-st, [tsr>.tu, <tu.
341>0/1518
SOLER. Antonio
Tasar-a L< ¡Sa-aa a




Zamizasetsa esa 1 aaattax y 5 taaífltttaai.
Lilaretra dc F. Slaiscjaer cíe! Atatía,
Pat tau a-sa ni amusta scx sicaí: 1a sar ti axelísa a-! e Isas s eguiclWaa s.
55 asan u s cxii
Pas<n~~- Ajs t ansia~. Csara alía isa. Isa Ca; lasa.
Flauta U/Isa: Fl. raía. cxl. Vg. aj>. ciii ritas, jxeact. cu,





Zairzatel>, ría 1 sai—las yO latihiaca-ras
Litxretax dc Mamaisaitra Fctuasiaaa!er
Dos 1aaas-titursas nasasii.isa:ntaís
Pers<.as~»s- La, Cususa, el Gsavsmr:jats, Jcaoíssaa. Msaiaixlax
PLt;aUll.a: FI. c:l. afa, cari. Vg. [lasa,caí, pci-a:. <tu
Eshnaos T. aje! Psiusci1ie ( Ma,>]sial). 3—IV—1 843.





1>/sai; U/Isa: FI. cxl>. cl, Vg. [jas. cs’,ts. [brí, íaerc. ca>.
Estatuías T. aid Iusstitutsa (Madujol). 30—3<1—1847.





Za,mciel sí es’ 1 a> cx tca y 5 síúíaicroas.
Lii aa-a-aa, cíe Frauíaíad o O. de Becloya.
Paau-tiCuaaa aíasasausrttitsa.
Pess¿aas~*tc’ Cuí-sir. Drísí jíasé. Pepiysu.
1/sta;ti/isa: FI - cxli. cl. Vg. tía. ciii. tiasí, <tu.
Esna-aaca: T r a- Vaauieal tan rs. seprieuiati;-e dc 1851.





Opeaetaa ras 2 actas y 15 núnxeros.
l>aa iii casa-sa ns -antascts’> isa.
J’exIsaAis!Íe~x ~raaxes(iba especificar persorsaujes).
1’laaíitillsa: FI: a. fI. caía. cl. fr. ca-ss. tja. tlxrs, [U, perc ca>.
3110/7525
La fábrica dc tabacos dc Sevilla
Ope así ccSixaiaxsí es a 2 acaras.
Libse tas alej axsa4 Salía ciaez Altasas-isis a.
Psa stacaatsu ns sarao scsi[su.
Fasass!iatc’ BasicaVa, Llusavailsa.j sarcahasa J~sveit. Doflau Rita, -
Saalivitsas, Dais Tcxstisis. Coto>,






¿sa rzns elsa cas 1 sacIo y 5 sí casi a er tas,




La taberne ra del Puerto
¿saizcaelsa
Lilareta> cje Fedeujaxo> Roasiacio / C. Fcnsshidcz-S}i-aw.
2 1isasLicasi-sus axa sayausata’,asas
Peusc*asjh’ AIaa-l,Jcsaaii de Egnía. Leandro, Ripoldo,
Sixit; así u -, Caxaca.





T.aa,. L a,~-.- a
-- (a U TU L L Ca /222
Diego Corrientes
Zuatzucha cus 3 su att cas.
Litíacta; o!ej cxs¿ M~ Gutiésíez <le Mi tau
P aarticaí u-su sxxaa ascascsiLa: camr fsm a’ ut ¿agra> isa d cl sauta a;.
sxtsniassrtixtam,
Pasassifrtias’ Caxuistaelca. Oisafaaicate. Diegax. usx rcssa-gsaal cx, Daití
Rada. Cíxaca.
P/sar a al/sa: Fis u - fi. caía <ti. Vg, t
1a, crus. titas- tu. pci-o:. <tas,
Fariasada-cníijxráci5ar1855,
A ;cilrn’ca angra a al Ea! a a sara Ita II ial salgas
>410/7526
SOUTULLO. Reveñano/VERT,Juan
L2s bellezas del mundo
Re’ ata> es 2 acacas y 17 isúnicros.
Lilas-raca ci, Maauaasa-,l Psazo Auidrés/ Tona~s Baa,’~s lA. Paso
Csaaaaa,
Patítinuusa sasauaasscxtjtaa.
I’a-asa.ssqrsi Vaictes (iba caipeoifacaur peasosísajes).
Ia/;aíati¡/,í: ¡:l>~. fI ola, cl, Vg. tja, cnt, tuis. peíc, allí, <tu
Latar,íaa: T - Nl et ro;aolitauiacx. al aid dc 1930,
34PO/YSX
[TL-1527]
SOUTULLO. Reveñano/VERT.juan (TU15S1 1
Elregalo de boda SOUTLJLLO. Reveuia±no/VERTJuan
Za>izas a—isa bas1am cas 1 st attcx. 5 atas a, aíra-ss y 6 u súxis e a-axs.
Li/am-cuí a/a- Fenasaria/as Lcía¡c,a-
Gs.aiaSua alía aIisecxr:i¿ats us,sauiaasatsx>(a.
fSsaasafr~c’ Vaxces <su a rs! aecifia:sar yacasrtaaajei) -




La canción de los batanes
¿saizuelsa cus 2 actrais,
Lilareta <fe L, Feosasirací a-z de Sa-villsa ¡ A,ischuaax C Csaraeñaa.
Nasixíe roas st;citas cíe Isa 1asa a-ti tas a-a ni sai ata sc:uxCaí,
J’rssat*s Vasces (si,; espccxslic:sar jicíscía asajes) -




La del soto del parral
Zsas-zaaadaa a-aa 2 sarttaas y :s <tusad sos
Litareto ale Laus Fesíasisualez a-le Sevillaa/Aussrltaars C:.
Ca r -u efl a
Psa rti rusa asa sas tassc: ti asa : jasas-ce al e o! isigi r,
Pcisr~¡~eu*’ Atírríasa. Camt:ali,uaa Dsanxisha, Miguel, tiax Ssaiiiimta
usa Zsagaa1 Ck~ a-ca
jt/1,> ti//sa: Fiat. fi - raía, ci. Vg. ja, fíat. tíasa - pesa:. a ‘i-~- atas




Lii asa-aca a e Ai ata ausio> Paso> / Taxisíais BorrAs.
Fatal iratas caí acm atas rtaiCaí itt(toan 1 1a/eta.
/ar,~í,rít lisa u-ita asía,
HwiL oñ~ ~ El. Ella,
ftlaiaars/Isi: ~ L1ar, dan. pcrc, ca>.
Es/triaca: ‘1. ama! ud>. 2-1-1929 -
3110/753!
[TL-153~:]
SOUTI..LLO, Reveñano/TERRA.José María de
Quinto piso. le~a C
u:catí a ra-Ii a liixaxaa cus $saax ti-as
Lii a sc mía a ir A cical iii Taara-saalo, / Miguel IbaSfser.
Pamrai ram - asasalsa; saxuica al el jis usier acto <5 usúnseros) -
Peasa.asqaK Casrusiesa. Cuistialsí. Mantilla. Marts. Rsansis’o.
Italia aa,
attlsaaati//sí Fica. fi. ohx. ci. Vg. tp. t1at, ttrn perc, ca>.





(i)ta>sm te tas-ami euí 1 aacxCoa y 6 sitinieros.
Lii as-e art cíe Nl sí si 5151ra Piasa, y Dcxaiciisgucz.
Iaat-t,ttsrsa saasanusci-stam.




Ps-sixecl es - Dciii 1’ sus ti aivra - Co aa-a.
Plan ~i/lsa:Fías, fi - ala, at). Js~, t




¡aduaNas <—a Ce[isasa.c:o 5-caíisis, - Floarsa - R st Vf. Tonu, Carca.





01;eta-,aaa esa 3 aactaxs y 14 atúuxaesass.
Lilas eto> dej casc4J tamal Ca al essaas,
Paasaitasasa naaaaasascxrstaa.
Pers<Ns!irt: Vaxo:es (sus cuí aeaxifsa:sar yaeascasiaajcs) -
Plaaralrllsa: fluí. II. cxix, cxi, fi~. t¡x. <tui, tiara, tu. peca:. cu,
Estraosao: 1. Eslsavsa (Nl amal si0]). 23—V-1 912
AIFO/7M4
Mas-solito el royo
arl~a ca’aaxsica, eaa 3 actcas y 16 riáníeros.
Ps ii-así sí taisma ausr:sxaa,
f’eisrgta1rat C halatata, Gaillata. Mas>’. Raayoí. Pascual. Ccas-o,






Visaje cxóniiatcx—lísicxc, rus 1 sí axtax y 6 u iVaatiera-as,
Lii aa-etc> cl e Laíi s Ca así staax ate Nl (aya,
Pat atitisram usaaasssssc ss rs>
Pr,sc.L#t~’ Vairtes (sixa es1aecifar:a>r pesíaauasajcs).Coaa-oa.
PLa,srallat: Fluí, fi. rata. otí. fil. tja. <tuis, Cias;. iaes’c:. cu.






Zas-zaselsa a,a 1 a ctca,
Luxre[cxcl e Am a taxrsi ra Lisa, aras
Fa rÚCura así sarna sctsí tsí
Pcrsr,a5mta Vaxces <sima espcciuia:sar 1ars’stssiamjes) Cosa
F/sarad/Isa: Fíca, ti. oh>. <:1. Vg. tja. c:ass, tuca. tu. pea-ax. cci,
Aid sicxi ox; j4ums,I: Ha as-eta a-it a Fisra> wia:Ia.
311>0/1538
[TL-1537]
¡Al baile! ~i baile!
1 cíguaele t xciiaria :oí—liaic:ca crí 1 sucta.
Lii as-raca a! e ras setaia a Sierra
I~sta it’ttaa saaaaaitasaxaitaa
1rasa*asjr~ Ja: saqaaiaa. Teresa,
¡t)sia a Uf/sa: Fiar. II cita. cl, Vg. Lp, cuí, tuis - tu- pere, cu.
Estar-sao: ‘1. R tiaxietais (Maduiol) - 4—IV-1884.




aígaiet e lisic ca es; 1 saca ca y 4 núaíaea-as.
Lii aseta> aje 1 ~useiaicaSirsísa 1 Ensiquc Psietcx.
Pamal,auarsa saa:aaacsscxaitsa.
Pexasa*s4e~’ Autgeles. Set-saliai. Da-así Sea-allis.
Plsa,mfjilsa: Fi. <ti. t1a, cxlii. ataca, pca-a:. cu,
Fstaeaaam: T. Nisas misa (Nl aclsial). 5-3<11-1882.
A, a’) a;wa <,í
1a misal: Flc are, a cxi ca Fisctotaaácí a.
3410/7540
(TIrl 541]
SULLIVAN, Arthur 5. TABOADA. Rafael
Pinafor Casa editc rial
Zasu-zasc—Jaa cus 2 accoas y 16 asCii es-cis.
Paasaituusa xsaaaasaasaxuí raa
¡‘sas atsasfsa cxaS ritiíxcx—fís-ica cus 1 actcx y 4 cíúnícros.
Lii it-ea cacle ~aauszaalaaCa,, até / Cailos Ascaiclaes,
T.~,,aa-, Liii,-,, 5
T A PO A DA /230
Pascitasasa uíasarsaíscsaraa
Prl,arxia.’.jats: Fes asiria! a- z. Ocasizsalas. Cría-ca
¡alsí;;tiIs,: Fíat, fi. ca!>. o:!. f4 ja. casi, [la>>.tas, laera:. otas




CelOsa veneno y suegra
Jssc,esa-te o:a’acsiia:ra—liaso’a; es> 1 sai tcx >‘ 4 uitisaserais
Liii sea aa deja>s# Oh cx>-.
Daas
1asattira ii-sas nssastassci’stams,
Pr,s<*as,»tsx Bsiutasasam, Bisas. Essuaojuita, Pe1xa,
J>/aa,aUll.a: Flís, II. cxli. c:i. ~k-ya. cosí, tiasí. perr:. otas
Esiírsmo: Msaalrial. l3-XII-l 878





Zaaszcielar cxii 1 st(:t<a y 4 rsúasaeícxs,
físatajasasa sassausaasaxsatsa
Pe,sc.asi»s: Aissa. Vizrtoaride, Cosa.
¡x/aaítinaá Rut. II. otia, cl. f~. t1a, cris, tun, tu. perc, ca>.





Zasazcía-Is caí 1 aacttot.
Lilaseica :!e Amigel Lasso de Isa Vega
Psa a-ii cas a; a usas> asu saxus ca,
¡aa-isa,, sa/ -rs: Fasgsa tu ca. Vsa íes-ii-a.
ft/saaaaj)/sa: FI oíl>, otí. Vg. Ip. ciii. thais, jaere, ca>.
¡i-q,eiaca: Y. alad Cuatí> (Msa ciii>]). 9—lX—1 873.
A aa luvia raria¿ia ast/: FIatíes a cxi rs Fiscowichi.
TABOADA. RafaelEl diablo en el molino
Operersa ct¿uixsicxs, esa 1 a> cta aa. 2 ca>amaIscas y 7 a aúixa ea-cas
Luxteto> ale Nl anisad Cassirle a-ca y Viga> s’vaa (s cci al aSí ibx aa-a) -
Psas’rifcsasu uxssuiusaxaítsm,
Pr, son ~ja--a:Br acaa. Ccalsis. Dcaqcae, Fu iguecIisai. Laaraalae aiea
PIsa,; U//aa: Fía,, fi. axis, cxl, Vg. t1a. ciii. thass, fía-sc, cxli.





Olsasa [caLi-amIcas 2 actas y 12 ssússaa-saxs -
Pa ita cas ISa 555 Sai itisax uit sí -
Pnscssa¡-~’ Cascavo - Dsaasaiamíaam. Euxsjaeaxñiad ib>. Jaisal a - Lucísa -
Nlsasmís a - Peramíes - Coarca.
P/aaíati/Isa: fis. fi. ala. cxl. Vg. tja. crus. altas, cas. perc. atas.





Cías-si te a ti-al cau 1 smctcx y fi csúuuieros.
I>aas-aica,ra iisainusatsitsu.
Pe;s<Assaj~ Asíasadeca. Arcilina, Gohíerusador. Coro.
¡</atas li/ls : FIs a. fi, oía. cxl. Vg. IP. es-ls, Chus, pcrc. ca>.





lía nacía rau 1 <melca y 3 usúuísa-; cts
1> sus> itas isa así amusas si: axta, -
Persasisa a—st Rialsu sajan aix.




El gran polizonte Elseñor Gallina
rArA c-~ — frs
Za, rzas eisa cus 1 saattcx y 3 a ariun ea-cas
Lilaa’catcx dc Amiga-] Nl Sa-goavisa,
Psa u tutu usa ina—a tasi
1 aleta, ata saista scx siti
¡Ssonqja—z<: Pica. Ríasralia.
PIs,aaUl/aa: Fítí. II. cxli. cl. Vg. ji. csui, alasí. jterc cu.
Esnerao: T NIamrtiía (Nl ama] sial) - 1 —X—l 887,
La Catarata (Gasa de baftos)
Olaaa ieaata sala—ami sacta> y 4 usúrtaesoas.
País tirtaisí uii,tuit5iilit5t.
Pa-aranés, rs: Am geta. Dasa León. Loresxrcí, Luisa Luis. Cosa.
PLtía Ulla,: Fía a- fi. ola- cl. Vg. t¡a, cris, tixrs- pcs’cx, ca>.
MrO/Y563M10/lsIg
(TUl5541[TL-1 550]
TABOADA, Rafael TABOADA Rafael
Fortuna te dé Dios, hijo La danzas-ira de oro
Olxr a, [esa[satíesa 1 sí att cx y 5 uxúus tescx
Patriirasssa ssisnsassca,ta,
Pasa»a.-ajrs: Claiti1isi. Dc—,sgrsmcsa,Jasaan. Maals,scasxsbrsa, Suerte
Cotí-a;.
Písamstil/sa: Físa. II. otis. cxl. Vg. ja. cali. cliii. pertt. ca>,





Ohara tesa asad cii 1 a ct(i y 4 siúsaaeraxs.
Pat ititura niaaixu sax u, ca,
Paaaassffata: Dicanisir;, Ecíga-uxusa. Cimiés. Caxio (cusí trau
aevohicxiaxasai sicí s) -
Pisáis ti//sa: Eisa, II ob. cl, Vg. t1a, cs’ss, clxii. tu, laerax. cu -
Arxxlaivo oaÑúaaaI: flaaseaacjaa Fiscaawia:lí.
MFO/7551
[rbi 552]
Oíais, tea a a sail a-a a 3 a ata a-as y 1 5 isúisíescxs.
Paaaai casssa ix, sí: a ca sr-uitsí
faersaxass,k~: Asagrastisas. Diógeises, Rey. Coso.





Zas ,atrlaa ría 1 sactaca y 3 rsúmxteaas
Pat, tinas sí aaisrciassca’staa
fta-rs<att.a/rs: Fa~iix Nlaaígaaita. Cas-a
I’/saiatillsa: Fía, fi otía. cxl. Vg. tp. cris. tlaas, pes-c, ca>.




La espada y la oliva
TABOADA. Rafael
lsabcly Marsifia
J ugcae te cc’aas aiaxra—lisi ato> cas 1 sí axtra Y~ usixasí era-as
Liltaeca cíe Angel Nl’ Sa-goavisa
P sisla[ursaix, síu ata saxss[st-
Perrané s,~Ñ’ic- AsíCrasii ca. RIsas. lasalad. Nl sai-sil! su. Taxi-ii-al aa, Caí ras.
Pisáis tU/sa: Fluí, fi. oalu - ci. l~, aj>, cusí, rl-síu, tas. pía a-cx. <xci.




fter .sc»aafra Patena, (:0,-ca.





[TL-l5531 Olieras lacaba esa] ataxtía y 4 uxúnses-cas.





P arti tuisa axa sajarasaxis tau.
ft~..<* L’j~ Osastsafas>. Clsav cliii isa. Lamgaa st ca - Pico de O aca,
Sailivillsa. Crírcx,
Písausti/Isa: Fluí, fi, cxli, cxl. Vg. r
1a, <tías. Llaca. [U, perc. ca>,
Estarrao: T. <le la, Al!asasíslarsa (Mato!sial). 9—3<11—1886,







Corista lsisstaisticoi lírico ci, 2 actos y 11 números.
Lilaaerc- dc Esia-iqur Zurasel.
Pairtiraa sí axaasiuscaitsa.
Pc-ssc*as4cs: Altaesto Astalto. Conde. Elvira,, Leona. Coro.
Iaíaí,UII a: Ría, fi. ola, cl. Vg. L1x. cm, tbn. perc. ca>.
Eatzr,xa Tale Reccalecas (Msadaid), 1B-VII-1882.
A-rtlaivo o:ia,aiuasa/: FIatesicio Fiscowicxis,
311>0/1161
La perla del taxtarín
Zaisnací,. cus 1 tictac-a y 3 ,stasxaarcis
P sartailusa axis ata crí cxixasí.
Prrs<*a.ayK Faltasasaica. Niata;. Ratísa.





Zatazucla cus 3 sactais,
Lulxrecra cíe Calixto> Navarra>! Sstlvstdaar M Gi-,acirs
Psi rtitsiaa; ni así it;50:51[si,
Peruao.sq*s:Auigel. Leotusos-. Maisqasés. Miguel. Raaggsa-t ca
Cos-cx.
PIsa,ahllsá: Elsa, ti. ala cl. fg. a1>. cxrsi. títas, peía’. cts
Esta-sao: Y. de Pataisí; (MsaaIaia! > - 2t1—i-1 892




La viuda de González
jugiacta- cCasxuia:a’a—liaicoa eta 1 aaa:cax y Ex salan;crías,
Litasetax ole Eassii1as e Asaisaga>.
Psis’titaatsa rs;aísaa;sr:aítsa.
Pnaanuaajera: Can-loas. justas. Palusaisa>, Coro.
Písantilisa: FIja, fi, ola. cxl. fr. t1i. cnt, [laus.ci. Ixero. <tas,
E-$ic,aca:T. Msaraívil]aas. 27-ViI-] 895.





Zaas-zcaclai esa 1 sacio y 5 siúnaes’os.
Lilaos-mci cje Luis llIaa,ic,
Psis-tiaaau sí a,isassasscs-itaa: papeles sueltos, nianuscaitos.
Pr,srais,rs Aua iii’,. Doarí Cot-,ielicx. Coso..
faL,,atiI/.,: Ras, ti. ala. cl. Vg. tp. cal;, Llxn. tu. perc. ca>.





Paisilla a 1 uiccx—hauVaí cas 1 acto y4 núnseros.
Lil aa-etc-a de Nlsí tisasio> Chisa ccl.
Días lisa> itasu-sas ni aassu sca-ursas.
I’ns<*asáj~ Ahaclatírlo. Anapato. Fileniósa, viajero. Coro.
I>/s,aatilla, : Flus. fi. oía ci. /g. qa. cosí, tbn, perc, ca>.
EsIarsraras t. Lilsava, (Maudaicí). 5-W-1878




Los diablos del día
II asusítísa o/sa laistaltiaxsa—cxónaica—lisica cas 2 actos.
lilia-eao ti e En u-ial tic Zuasí ci.
Traía.. Liii.’,. a
TA I~~’ A DA /2>>
PaírLi[Uaaa axaa,,susctsatsa.
Pnsr.x*ta’ Loahilísa. Pailersa. Plaat¿ati. Trivismíjalaud, Caxucí
Plsauati/Isa: Fluí, fi. oíl>. cxl Vg. iii. ciii. [lisa.
1ierc, eu
E-c¡rnaca: T. Maurairí (Maiduid), 4-IV-1 885.





Za,izas elsa cii 2 a, ctacas
Psía’ti[Utsa uxsaaraassa:uitaa,
Pasaa.-~jrK’ Arsaehusa. Bus-go>. Baigialsa. Ccalós. Nlsas-cclía, Ccaaaa,
Plsuaats’IIaa: FIsa. fi. cxli, cxl Vg. y. o:5i. Lías>. 1aa-t-c. cii





Guilisiol aíra ijaica, eta 2 st r:taís
Lihxs-eLix cíe Camhixtot N sises, rí’oí
Psa sai cas a-su nisaus cascsi tsa
Po,scs ia~~ Gaxuizamíca - Lamasa-aa, Ccxu-ra
1>/sund/Isa: Fluí, fi. ola. cxl. Vg. a¡x. ciii. [luía- ;xe ac. cii.
Estrcuaca: T, cíe la Zainas elsa (Maid iii!). 25—3<11—1 889
A ac:Isavcí ontiasaal: Balas sas-al aa liii] alga
Por camt -lar de domicilio
Zsaazc;rlaa cas 1 aaccca y 4 s>úxiseros.
Lilíarta; ab- Jcasa~ Oller
Psmstirtasaa a aaauiaisataítsu..
I’eiscnc~fr~c Doaai Atísacla-ací. Evatrisca>, Lucía, Tonsasa.
¡mIsan ti//sa: Fía a. II - oíl a, cxl, Vg. tp. cnt. tbrí, perc, cii.






Sialcí ssaa aai¡raieaoa aje la ;aaaitituaaa nsstna>scaitat.
¡tr,Na*5:ár$ Cii stct a. Dciii Iñigo. Leosarar.





Otita rraitr¡mi esa 1 acto y 3 cs~iseros.
lísaatitas;aa 5i asassassctrstai.
Iaet,aa*t,ft5. Esísilica. Lixí;jaiamfija. Ransócí. Tórtola. Tórtolo.
Ca tu ca.




[TUl 567] TABOADA. Rafael
Satanás esíla abadía (Otro cuento de Bocaccio)
Perico de los palotes
Revista c¿asxsicca-lisicxsa esa 1 actacaS cusaduos yE cuúusseaaas,
Lii ase Loa a!e Luis ole Ls, irsa ¡ M saca sicica CasI] ¿tas.
P sísmicas aSa 155 salíaSsca-u tsa
Jtrrc<fl~r--a. Itsalusaasca. la, al e 0.2(1. C:ciica.
PIaazaxi/Isas Ría, fi. oíl>. cxl. 1k. tía. c:sus. titía, tu. [inc.<tas,
Eaar,ao: T. Raxcoletais (MsaclsicI), 22-VIl 1-1 887.




O~aa-.tau c:¿xaa aic:s, cii 1 st crca y 5 núnieros.
Ilítíetra cje Nl atasaje] Casaus-tero,
Iiaaatitajsaa su>saistisaxsítaa,
)trasa*,s4ejv Sal aitsias, Fías>’ Joísa4. Josefissa. Coro.
¡tiaaatill:a: ¡lía, II cal; txl fg. t1x. ixs’uu. tíxía, tu, perc, ca>.
!sonsra: 1 \lamaaavillsas. 14-VI-] 888





Tas. a,,. Itas---’ a
TAPOALIA /234
Servicio de guarnición
Zarzasela caí 1 acm ca y 4 usúsiactas.
Luí a a-e ra-a <le M sas ata rl Srs tiatisca,
País-ii cas rau 555 siuxas sca-sas,,
Pa,scaaa4ats: CeasaisteIsa - Psacaí - I>eíxe Caí’cx






Un ga(itc de Madrid
J tsgcacte cx ‘ass,icoa—líuico era 1 acta> y 4 núnieaotsa.




Ja)t ,adlIs,: -‘lía. Ii. oíl>. cl. Vg. t
1a. cf>. Clan - tu, cii.
¡iaaaer»,:T Maravillais. 20-VIII-1 887.
Aar:/aiasea cx tainaál: flota-ciado Fiscowichs.
3410/157~
Sin conocerse
Zas-ríaelsa era 1 sí axtax y 3 a; Ciar esaxs,
Lilaseaca dc Cauhixia> Nsavsaata>,
Patíaicatí-sa usisasicssc:tstaa,
Peascn,fr,c ¡‘ecl esiaxca. Doasí Jasí Isis Rcassa -
P/aaaaill.a: FI. cl, t1a. ciii. [laus,lera:, atas,
Estínaca: T Mas-ah; (Msaduid). 21-3<-1882,







sigriete a (tíxuica a—liaicca cii 1 ‘acto y 3 usúnseros.
íd as-etc> cicAiagel NI’ Segovia,
fa,ítuaaír.í iassauniiscttsta.,
taa-caa*asaje:: Maatilclc. Pailicíarpo>, Tos-cusuto.
laísta; (a//sa: Fías. fi. ciii - cl, Vg. t1x, can, thai, tu. perc, ca>,
LVierac, ‘l Ma> avalLas. 30-VIII-1 890. -
>410/757’
TABOADA. Rafael
Teoría y práctica (TU157E]
Zsas-ztaelsí esa 2 st :1axs,
Lítíretía de Esss-c1ase Zasutiel
Pacíca harai ix> san tisc alta,
Pcisrn-!kts. Alatail al e. u sglc~s. Ja; su; a sa. Nl amia tu el. Coras,
J’Ia,,hita. FI ‘a. JI. cxl a. a:]. - a1a, a:ss al,,>. Jxta-o:. cxii





Zamízuelsa cxii 2 smcxrcas.
Li! a r rica ale Daxuctisagcx Nsa vairro -
Y> ami-ti rs;rs iii sasí u sc: astsm -
¡‘eis<*Ltys: Camalcas. Clsavellixisa. Don Ocio, Blas, Pancho.
Coas-a:.
1>/saraaif/sa Elsa. fi. oía. cl. fg, sssx. tp, Lpt. ibas, pcrc, as~t ca>.
NrsLS: Baassaalsa cus ursa, obra de Péi-ez Galdós.
At10/YS~TABOADA. Rafael
Tula [TL-1579]
Zsía-zca elsa cii 1 suaxta y 5 síúaaaear;s,
Litas-cia> al e Ssílvam cl car ~ Os-sai m és,
Paca-ticasasí nísususcaxasa,
Praix*asajrs: Lejas, Nsaroiscx. Ti1 lIC
P/sá:aU/Iaa: FIs a, fi. cal a. cl, lg, tp. cuí. tíxus, pea-c. cii.
Lifrana: T. Masilia (Mads’ial). 3-X-1 886,




Ca;sma!aaa: 5 seat tiaxíca a ramíes de la vid a ~s el rusas- cix 2 actos, fi
c:uaac: a-oas y 17 usúnsesos.
Liliana, :leJaíciziío Miqcaclac;-enaa / Luis Urquijo Landedio
Paaaticaaísa uxasarítíscí-ita,: papeles dc estudio, nxssuauscaitos.




PIsa,ati/Isa: Fha. fi. cxli. r:l. ~ka
1>. t]at, tiara, jaeacx. ssa’la. y- cas.
Eaaba-tasa:T. CatíaleraSia (Mamalsial). 7—3<11—1934.
>470/7579
lasa itiatelí as asistí auscrstaas.
Itrí%<* asaja-tc’ C cuatí-o] ca. 5aula! safas, - Toaaxa ‘si s.






Olaram tesarra,] ría 1 amaxtas y 7 satausaesías.
Paiitircsrsi axiaaitaascxuirsa,
Pnsa*ssajcs Cus-tiya. Nlilaag-aaas. Peal acate. Nl sadat Raíssí. Reaatlr,i
(.0> ioa teca a a-ss así sc>.




Fea y con gracia
Etias-casiés ra 1 acto, y 3 asús-xuercas,
Lil as-ciar cíe ;era fha y Joasaquias Alvarez Quis-stcro.
lasaauraassa sí auacssca,asi.
Jacrsa*L!ras: J asaaa. Leaxuacar. Pepillsa.
PIsáis talíaá: FIs a. ti. ola. cxl. Vg. t¡a. ca-si, tlars, ti-a. perc, ca>.
Estaa,so: T. liad a-sur>. 3-Vi 9(15.
[TL-1585]
¿Qué tiene lajota, madre?
ZaizaseIs, era 1 a, cao> y :s cx ca sud a-cas
Lilís-etcx <le Peal a-aa Llsilarés ¡ F Sashuisa,
Paaa-titua’aa sxssmaiaasati-iram: lisie ola- amluuuataai nisaxxasscxt,raa,
P~soisayrs: Risasiliata. Casi, su esa. Ce ciiisa - M si sisal >51*>. Nl casés
PIsazarIlIsa: Fha. fi. asía. cxl. f\~. qí t1ar, tiasí. 1arrct. síaja. cxli,




jardín de ‘)riente (Op 25)
O1sa-~isi
Lilaseta a aje Suegaxuiau Ma, rI=,sczSierra.
a a rt,t’ais-sa si a aasiuscrit su.
Per~asrt~a: Cr.lisialsa, Galisarsst, Hassan, Onxar. Coro.
PLaaaUlIa: ¡1: a’ II - ala. ci. 1k. cfg. t1x. cpt. tíxus, tu. perc, aa-p,
ata;




Operau c¿asssicaa cus 1 Sa ca-aa y 7 u~iauaesa-as - traclu ojal su,
PsaraMina nasa,,Usa:;,(si.
Pc,saL~s’ Fihaisa. Guuleaíssaa. Laritauia. M arcaxs. Migsia-h.
Mia,rusaaas Coaca.




La mesonera del llano
Zaísrsselsa cía 1 a,ctax y E it tisis es-a-as
Luí tretas o!e E. Psau-sida Blas sca> ¡ Rcxs Marcís.
Psa rtitas isa >issai a a~ s atsi [sa:]asa are cle sajxassIta, r síu sajaus(xii [sí:
TURINA. Joaquín
La copla
Zsaazatrlsa das caasc-aauialts-es seviulsmussas cas 1 acto 4 cuadros y 5
lsúasueaa -5,
Lii aucta sale Jcaamajssisi Latiticas Goasízólez a
1 e Rojas ¡ Enaiquc
La;axísba Nl sar ajasés.
sar cus; a-a a si-síus cas a taj a su: ;asa ate d e apusí [sarni-as-suscrita.
aZairta a. Jcssaxlauax. Nasa Amatorio. Rosaaaioa. Coro.
¡ Lías rl//sa: 1<’] a. fi. cali. cl. h~. [jas. císís. tíasí. tu. perc, ca>.









Psa a-ti ti;usa ni sarasa scx uxtsa -
Pars¡*s’~r~o’ Anisar. Osalisísasa. Caclisasica. Ouxsaíí. Zsaioía - Coro.






Clara tc:aataaíl eaa 1 sacio y 7 rifínseros,
Lil sres o: ale Víaxta>r M¿díez.
Paiticas a n;aatasscsaiaa.
Pa-rsruaa4-~< Dcslcisaeai, Dais Quijote. Coro.
¡‘Lara¡lila: FI> a. II, cxli. o]. Vg. sp. cali. [han,1aerc, cu,
Al1>0/7101
TU RINA, Joaajuís-s
Navidad (op. 16) (TUl 5132]
Milsígía> cas 1 Sm clix y 3 <tasas o] a-as -
Lil arelas o! e Gregcasio Nlamrañsez Sicrrsí.
Pasaíaxaía usssnaaascsilaa.
P ciscarLgeat 1’accts (sss a cii ‘cci fi ata, r ~ a-rsaas a sajes) -
PíataaUllaá: FI. caía, a:!. 1t- t1a, ~xerr:,¡>, atas -
Frxliá cIrnnapá~;r Diaxiesíalate a-le 1916.
3110/7598
URIA. Silverio L.
Dond: menos se piensa
Zatízase a esa 1 sacta> y 3 cusuclros.
Lilaseta: aicJasé Viflaas Saisacisez.
Psairitxs sí ismamaiaasc:sstsa
Jia-5~5<j555<~j: Asmia aaaiax. Fausta-a. Fedesico, Joséjuijía, Tonina.
la/san fil) a: FI> a, II, caía, cl. k. ajas, casis, thais, tu. perc, ca>.
A 11>0/1102
[TL-1589]
UBACH. Mercedes [TUl Sl 33]
La gran turca URRUTIA. Pedro
Olxraa tesarra,] eaa 1 sactras y It) usajinesoas.
Lii ateto deJoasé Csaaxlíoa / Angasla>.
Patalitasisa nsats-satso:rsraa.
Pcisoaa-#tc: Víaces (si; a esj acoifiaxair pes-saiuisajes) -
1>/sarati//sa: El - <ala. cxl lg cusís, al-a. ttaa a - caí, lar t-c:, atas




El Príncipe sin miedo
Oíais, tesatí sal esa] smo:taa y 7 ataisameraus,
Psasticasasm siasauu’ssaxastsa
Pat¡sc-*asilcc: Ana sartal Sm. Esa laS; s. Ca, isa otas cxc>. Ci;asiaas sa-a. Grau,
Dasajise, Ccx; ca.
P/.áiati//.a: Físí fi. caía. cxl. ~k-t1a, itria, titas, ruercx, atas.
Fa-fls,á a/a-caraajxs~ai¿wst 19(18
3110/Y 5~)
Primo dt.. un primo
Za,izase ‘a crí 1 amaxto y 5 clúraicros.
Lilareta: a!e Calixtax Naavsau-ro.
I’atatitsatsu nusaaiaasaxssisí
Pes-sa»aaÑ,~’ Viactes (sta espeaxiuicar personajes).
!‘Isaaadl/ a: Flai. (1. otía, cxl. Vg. p. cali. [turs,Tae;’c, ca>,





E>taaa;tsa tísictia a-aa 3 amctcxs,
Pamatircaisa asaamsucssaxistaa,
Pr,sasa.a~,at Luisa. ríOs-óculo. Tania;’. cl SuiCtas, la Voz.
Ca a a
Plsaasdhi a: Fis a. II. ola. cl. 14 dg. t1i - tpt. tbn. tu, perc, cu.
Barría: T. Victatrisa Eugenia> (Saucí Selxaasaisius). 30-1-1918
Nansas: (>laaaa Itóstisasta del aastoí.
3410/1194
Ta,aayaa Liria-aa 5




Draíssasa liujaxo esa 3 .,s:tais
Lii aa-erta de Ga-egcxsica Nlsartis arz Sies-raa
Pscs-tjcatrsa iissassa>scxuitsu: [íes ;aassiitcarsas ediastolas 1trsr la
Scacieclaaa! ale Atiacita-as.
Pc,saua.-aya-~~ !3aalti. Ca-calia,. Cauaa!e.Juasuiraa, Luía, Pasa:k,
Rcaíacatas.
PI,arsiilIa: ¡‘Ira. fi. caía. o:l. Vg t1a apt daaa. íacsc. cii.




Luías-raía cíe Aritiasaicí Pausa> /Jaxsac1uísi Alassti.
1>astutiir, ssaat it>sctiitsi.
I>t.fsa~as!*s Cattira cl Goteras, el Nlaas-sgsas, el Mata-aca, el
Rsms1asa.
1>/anUlla.’ FI,> fi, ola. cl 14 ay>, rna, tiar, per’tx. cts.





O] aa-aa leastusal cia 1 acto y 6 isuna eras.
Psatmiturat nas sauscs’staí,
Pexrs<*aqfrs: Caas-ussas-cl. CliqueL. Clasanspignors, Juanilla,
Maasca-Iai
J’lsansti//sa: Fía,. fi. cxli. cxl. Vg. t¡u. cris, tiara. perc, ca>.
Las colegialas de Puerto Real
O]xe sa c¿as siux sa cus 3 sai: tías y 1 7 s íúuxuercas
Litareto ríe F L. Reles 1 F, 1> Eaxtueva,rsisa -
P’araitusaa íxasarslísa:sí rs
Pea,nss!iatc.- Cahadial ci. Daus; Diegas. Doaaí Heixuógecses. Lasiasa.
Da tas Pc r!so>. Da di:, Plai cxi ala Ca-isa,,
Písasadllsa: FI cali. cl, Vg. tic casi. tiaut, pesc, cas.





Ju~iete ca’uasaica-liuic:cu era 1 ao~tau y Fa cuamairos,
Lilxreao dejaivier de Basígaas.
Patrairaisa nssmnuisaxuitsa.
Paxrsouis»rics- Amitoasíjo. Lsagaua-tra. Migasel. Rasamu’ioa. Cosita
1>/ata ¡rl/a.’ Fha, II. cxli. <ti. lg. qn. <tas-a. rl,;;. peía:. etc]
Fesdaaa dccrmna¡xraiax*s,a: 1884





Zsa u-zaselsa o:c>uasuicxsa es a 1 Sa a: tas. 2 cccam al roas y 5 s-súníe ra-ss.
[TUl 600]
VALVERIl E. Joaquís-s
La isla de los suspiros
Extssavsagaauacisa ca’sssdr:or—hisieau crí 1 acto, 3cuadros y 8
asasiea-ca
Lilara-ica de Álsausssel Gaxs-szález de Las-a /Ja>aas Valverde.
Psasaicas,sa ni -asuuscuata
J’ers<*is!*sa: hagas. Toaksausssu. Tulsa, Vea-dasgo. Coso.
l>Laísti/Ia: Fi: s, II. oaix. cl. Vg. tp. esas - dais, yacrc, ca>,




Los pAjareas de la cafle
Ultra> tea, [rs 1 caí 1 Sa axíca y 6 usúuiaes-os.
Patatucasisa is: saisassctítaa.
Peasa* asíja-zc: ‘¡a aces (sis a es1tecxilicsar 1xeasonsujes)








Zairzaselsa cii 1 ataxia> y ca sí ¿ti-a a esois
Lulasetax cl ej ass¿ L¿a1iez Silva, ¡ j tabo Pchlia:es-.
Psi sr,tu ras nasízs ca unasta,
Pasa*ssitv Couíaxiasa. Nl sas-isa. Migve]. Paiz,
PIsáis fil/sa: Fis a. II caía. cxl - fr. r1i - cus: - tisis, raes-cta cxu.




Un maestro de obra prima
3 caa,’asete c¿arraiato—haiatoa esa 1 ncta> y6 raússsc,aas,
Liiaretoa <le A; aol ac~s Raíesgaa
Pairtitasisa sxísa;uassaxa-;taa
Pnscaza.tfrts: Vctcrs (sisa es¡xa-ailia:sar fact’scta sajes).
P/.uasfilhí: FI. ci. cuí as, ¡lis. cas




VALVEIl DE SAN] UANjo-cxquín/BRU, Enrique
El maestro Lamparilla
P sasijlcx ataxia 2 aaúnacaos.
Lilateaca cl e Sehaastiiiu Aloassoa Gónsez.
Psa rail-ua-sa os sausas scnta -
J>atz.*n-j-rst Cluiviio, Lanapsasillat. Rodo, Silvio.
1>/ssaa U/Isa: Fis a. Ii. cxi;, cl fg. tp. can, [lan,perc. cu.




El palac.o de los juguetes
Oltasa ca, rial cii 1 actas y8 uxairiseros.
Iaaaamicaisaa saiaaiaasscxsitta,
It<.>is<*s:jfr;~ Auugeliasa. un caubo>, Gatoaxto, Figusita, cuatro
sc ala!sialtis, Coas-a;,
PLíartiflaí: Fha, II asía. cxl. f~. [ja. cruis. tíass, pere. ca>.
3110/Ial?
(TU1604]
VALVERDE SANJUANjoaquizí [TL-!60t] -
El corneta de la partida, o Blasillo -
Zaizatialsa clx 1 saixto> .3 atusad sos y 5 rsúusiertxs.
Luita-erca cíe Easgcsxi Sefla~s.
P sas-ti ca; rau asísalsassc:aía>a.
Iaclsma!.~Ox Bísasilla>. CotisísOcraerossu. Pedro. Pejasa. Catio,
P/stiafi/lsi: Fui. II. otía. cxl. Vg. a1as, csxss, chía, thai. cta




El fresco de Goya
Saultaete Iisia:oí cía 1 amaxtra y 3 o:assacls-oss.
Lil-atetra al e Araxixiaxí íes. Osas-axías Alvama-ez ¡ Do;ix;hsgaaez.
Pa,s titata su del ir 4 niaa,iasscxisrsa.
Iar;s<Nas#~t Va uc es (sñ a esi-secxiii a:aar pca-sc-aix sajes) -
1>/aíiah/Isa: Físa, fi. axis. cl. h~. qa, rtrua. titas. íacrc:, r:u.




R ramas> a c’aisíica—liaicaa caí 1 acto y 6cuad ros.
Lii arrio> -ic Cebos Luaxita
Pacía itt; ss a ni sai; ti sc:si ca
Ia<,as<aitq~: Vcaa:es (alta es1aedficar persorsaije).
1>)saííti/La- FIs a, fi caía. axIs. fi~s, ~ss.es-sas, tiaras, perc, cu,
Ilaasae,ícat ¡ ísasa Tesaruca cíe Nlsud tic!. 3—VId 910.
3410/Ya ~S
[TUI 60
VAL VE RDE SANJUANJaaaquin
El sue1~ o de una noche de verano
Faasí a a ‘si. a-ósssia-ou-liaic:a cii 1 ssctax. 5 cuadios y 6 núnsesos.
Lilas-caía cia- Gsalaria-l Meuiuio ¡Celso Ludo.
Paaiaaca,sit ssasasaasscxs,tsu,
l’eis<ait><s As-tasso>. Fsilstafl’. Olivia. Refría, ToNas. Coro.
1>Laaíh/L¡: Fías, fi. otia, cxl. fg. cns. Ip. 1acrc. cii.
E-arr, tos T Elal casamala> (Nlsud sir!) - 2—VIl 1—1 898.
3410/1629





La Feria de Abril
Pa sai ti essapoa lis-icxax cus 1 su cxtax. 1 causa al rau s y 6 sxúnxeatas
Libreta da- Veasaxasa-as de Isa Vega
Da-as yasastitua’sas asísasía; scrstxa s.
Vea> s*ss4rs Csanuic’ii. Celea!otusita - Clsaveiluuisa. la Clasasiaa>
Gea a st a-cx. Oca-o/a - 1 tis. 3<-as dita>. L alta. Luisaa. Nlea-exca ira.
N e~ totuxa ca cxciica. 5efa car 3 tas, it, Psaaxsíxth asas. 5 cxle á
Taiísitaasisa
PIsn,,si/sa: FIum. ti, cxi>. cl. 1k t¡a. atan, titas, 1acrcx. cii,
Ftliaolrcy*síyxa~$zr Esxcrcs a-ir] 919
E*,c,ys: T. Cfasxaucca (Nlamal sial). 0-11—1914.
Zairsasela, ría 1 acta> y 4 rsóasarsras
Librera> tic [tris cíe Latí-ra ¡ Ms,uaicio Gullósa.
Psastirasrsa asas aiusc:istsm,
lt<~naa*aqfr... A rIs-isasasa. Chiascc’aax, Eleusss.Juas-iitsa, Mariano,
N’Iilsag;-ra~ . Drafla> Sratiaa. Roldaba,
P/saaaaiflsa: Fía , II. cxli. cl. Vg. aja, can. tíarí, ¡acre, ca>.
Fexdasa de aíra rscxááóas: 1893.









Zsau-ztsclsa ras 1 actcx. 3 cxxasaclsas y 5 ss<ísaicraxs
Lila aetou cíe Luis <le Laa ssaa.
Psarasaursa 555 smi alasc u ta> -
Pe,sc-sas»rs’ Asxccx,íioa. Csíslaxs. 3 tisis a. Luisito - Nlcucea les,
Nicasia. Perte.
P/sáistU/sa: Pisa, fi. raía. otí. h~. u>. casi, thai. Jierc. cu.






Iii carta; cíe II Asaa>asio Msas.
Psist,tauaam ix>; asauscaita, sisaxcxasi1aleta,,
I’rr,’s<*asa~t Aiiuiaal. Froau-Fa-ou. Maaqu¿s, Tizias-so.





Jcc gatete a-¿aasi,axo-Iíneto era 1 sacro y 3 rtúnaeaos.
Lilasetra cíe - Idelcasuso Nl Atiesíza.
Y> sas-ti turs, isa tu cas sax titsa.
¡arisa*ssah: lecleuico, Milagros.
1>/a ‘a ti//sa: El cxl. t¡a - ciii. ti-art, ca>,
Fra3xa a/eta xx~cSSzvJaaliaa dc 1889.
AIPO//615
La marcha de Cádiz
Za,izaseis, cCxrxai axsa caí 1 a cxtca.3 c:aasa al tas Y ~ u,~ a taesías
Libs-eaoa ale Celso> Luaxia a / Era tic1 ríe Caí icísa ANsas-es
Paus-ticasra niaauaxsatiira.
Pcisoa>ge.i Víactes (sria es1aecifacsir yactstasismjcs).
PIsaíaU//sá: ¡‘Isa. II. ola. oxí. lg. t¡;, [¡it. Llaua. 1acrcx. cii




Los invasores, o El estuche de monerías
[TU-!61 6]
~‘ARlOS AUTORES
Si se ernpa dla una mujer
O! arieta> es: 2 acxtas
Lilas-raca de 0,5. A..
Dais Jaa;rticaaasas ssiaauatsscxsxtais.
14-,sr*asatc’ lEía esta;. Raassa - ScxIia. Coso.




VAR aait AO¶CSrES 124<3
Pisan fil/aa: laa. fi. cxi>. cl. Ig. tís - ciii. tíauí. pcrc, cu,
E’sfaeaaaa:T cje isa Zsarzuelaa (Maidajal).
VARIOS AUTORES
>410/7SZJEl viejo Telémaco
Zainas eisa cii 2 sí cxlcas.
Lilareto> dc Nata (1 cijcx) / Sasítas Asia (hijo )-
Psiraituarsa sss sais tu saxsí taí,
Pnsaoesa4cs’ Voaxes (sñs cs¡aecxiftcsas’ pes’soaasasjcs).
PIsasa ti/as: Fíat, fi. ola, otí. Vg. a;>, cnt, Itosís, pete. cxci,








Zaurzuelsa ría 1 aactot y 4 raúrixea’oas.
Li! ateica cle Eugenia; Nlaaa’fúicz Ctteracle.
Pa>rtiacisaa astaatiaiscixtaa,
Persa*asjrí: Celestista>, Císarsí, Dais Claudio, us-’ Catado, Elisa,
Nl suad La45. Coarrí
1>/sarafil/sa: FI. ola. cl. Vg ap. can. tixas, perc, ca>.
Esf,a-,,o:1. aje la Zsta’zuek (Msadrid). 7-VI-181a1.
Zsaszu elsa sas a dsalaiz su cii 1 sacra>,
Lilasetaa de Fraiscisaxo Salsícisez dr] Arco.
Ocas ~aais’titcsist s axa síu ata scu-ítxm s.
Pósaas*~c Fisassrltsataa.Ja>sisisa.
flsaiahllsa: FI. oata. cl, ~k.sp, caía tíxía, pes’cx. cas,
Fcdvadeanspar~É~i: 1879.




La copa de plata
Zaszuelsa cas 2 aaxfaas y 12 ¡aúrxaeaos,
Lii as’etoa de Miguel Psastoarfialaa / Nl sírisuuso> Pisisa y
Doasiiñsgsiez.
Psartica3 a-sa ni sas suso:íi msa: líapeles sas cIta; s iii saixtí scsi aa-as,
Pcrse*ss*to Disa-Doauí. Easteijia~, Fos-causuita, Lasaxí-ecisa. Saxl-si,
Cos-cx.
1>/jisdl/aa: Has. II. al a. cl. Vg. ca-ss, [ja. tbsí. ca>.








Oltísa cesa ti-aa! es a 1 actta a y 4 isúnseros.
Psi a-Ii cas rs’ ni a astascxí’s tau
¡‘a-rs a~frx Autrara. Dasu Luis.





Zaaana cia era 3 a r:fcas.
Lilareta a ¡e Laus M sas-suso ole Las-sa.
Psa ricas-aa así sas sassax a-sas,
1>flsa*L&Icíc Catísde. Dailores, Doxujusus, Mateo, el Rey SoL
Cita-a a,
Ja/sa;; fi/Isa: Fha. II. cxl>. cl, Vg. np. ciii, dxs-u, perc. ca>.
Esfaa—aso: It cje lía Zaarzcsa-Jaa (Msaott-íaI) - 3tJ—IX—l858,
AIPO/761 ~3
Armas de buena ley
Zaurzuatísa cuí 2 actris.
Lilareto> cje Pedí-o> Esssit¡cuc Esaixicas
Paartircsraa naaaíaasscsxtsa,




Losgwírdias del Rey dc Roma
(TE-!617]
Taaaya- LicSria 1
VA ¿cta E Z ¡2414
Zaaszsj elsa es; 2 sí ctoas,
Psa í’ai[tarasns saulti salí si.
Pcaa-sasxjcs.- Caauaalcsat, Fraisíz Toasia. Patixía, SinxcSaa Teatalixro




Los mosqueteros de la Reina
Zacuzaselsa cix 3 acxtas,
LilaseLca drjcssasx Rasiz c!el Cera-ca
Psíraicaursa ni ansas scx sí Isa.
ISscn’~y~ Amxaeliaa. Bernsu. Cais-sisaa-era Hécxtor, Oliveuia a,
Ríalal ajas. Coso.
PlsantiLta, Fina, fi. cxl,. cl, ~t ap, caía dxii. pezc. cta.





Zarzuela caí 1 sacras y 3 s iVnsicra as,
Luxado de NI anisas-ro Pisasa.
Dcxs ¡xaaititua-ais uíísmríuscxrst;as.
1>cvseiss~fr~ Asiersa - Ciega aicx. Jauctatí aoa. Tea-tal oanuiaax, Ra agelias
Plsunfíllsa: Fin, fI, caía. cxl, Vg. t1a. cxss, nana, Yaerc. ca>,






tas ‘¡tael., caí 2 amítías y It) raúíaaeao,s,
Litaretar c! e E sama> Alvsas-ez.
Psastitaaaaa usasmí ms axasa.
Jaa-asas-t1je,<. Va r:e:. (sisí es;accificsar pes-sosisajes).
It/sara fa/Isa: FIs; II. ola. cl, fg. qas. caías, tianís, pe~c. cii.
C<tedro: T. ch isa Zsar’zcídsa <Maaduicl), S0-XI—] 877.
[TE-]629]
VELA, Augistojosé
Lo que yo <Mero
Olírsa resata-síl esa 1 saetía y 2 nsúsxtcrtas
Ytstsaitaasa tuiss;aa,,saxs,ts;.
1>axrccuasajets: Dii> Pec:isit a a, la> Precioasaa,
I’Isinaail/aa: FI. caía. cxl, 1k. t¡a. t;at, thais. lterc, ca>.
Fnxs’ssaafeccga~ xg~~a: 7-VIIi 921.
3410/7629
[TUl 630]
VELA. Cay /MARQUINA. Pascual
Madrid charlestón
Oharsa teamí a-ami esa 2 a ctati y 11 asúnseros.
Lilsacaca cíe ? 1 sausuel Feriaabidez Psalorsseao.
I~sa a-jitas a-aa ni asti> cisctstsa -
)acasaa1L!r~%: Pessaarasajcs salegóuicos de Míadíjal. Coro,
It/sara fi/La: Fía a. II. otia. cl. ~k-t1s - tpt, [lxii. perc, cas.




Zas-zajelsa es-a 1 acto y 3 n<sssa es-axs
Lilaretra dejosé M cíe Latríesa ¡ Etageiiio Msmrtiiaez Casesíale
Dos pas-litasras s issauiuscsstsa 5.
1>cnsasr4ct Esa] cltacita e. el 8am a-Cía a. isa Bat ra-alíesíu. Jaisé - así a
Caisacíca ojase rscx liajialsa.
J’/aiafilísas Fisa. II. caía. cxl, lic. [lx. itisas. huía, ¡xercx, cii.





Olas-sa lesatraul caí 2 sactaras y 11 saúasseí’os.
Paastitasaaa sas -as;aiscxiíiaa
Ia-,asc*as -qr~c E-camita, la Cierva. Cuisrúxo, Doii-Nlica, Lola,
Rasas> síu a a así rs, Vesisis-aa :icx. Co so>.
PLatati//sa: FI a. II. caía. cxl - Vg. t1>. t¡>t. Ilusa. perc. ca>.




mí.’. L ira,-., a
VELA
Santa María del Mar
Olxram tea, ti-sal esa 2 su attcas y 1 2 a aútss erais.
Libretcx cje Psa s axaismí Ms>ro¡tiis isa.
Psmsaiaasrsa nssa;isiscxu,ts,.
Pasaasa~cta~’ Csajaitás s. Dcxi a Loa1ie. Dais a Mes-it] ti. Ranís ?ass - Rosa,.
Ctaacx,




El Patcipe sin par
¡-1 utíso> isa ala, cía 1 sí axto>. 3 atas saclícas y 1 3 usúnse >015.
Lilia-era-a ale P=tsaxassalGuilléi
Paus ticasí a, sxtsassassa:atlam,
Pr~,c<sssifrc Cita isatis. Vestal. Cloaca
P/sas> rl/Isa: FIs’. 11. oía. otí. 1k t1a - a1> t. tías a - per c. a; sp, otas -
E-airean: T. Ncaveai asales (Mac!aid). 31—VIiI 926,
VERDU. José
¡Quién supiera escúbirt
Daflasa-sa rs-a 3 asahaus eros.
Lihareto d Mauisasio Peaní sobre una dolora de RanscSn de
Csauss1 a osaris otí.
}tsaraiaura aasnausa:nita: paraitsus’as a-educía-la pasa carato y
pisaisca - sxaaaasuscs’snsi: Iihxreto usxanuscnto.
Pasaasffcs: Voates (sfr; es1tedficar persazauxajes).
la/sara fil/sa: Fíat, II. oía. cxl - Vg. np- ciii. tixus, pcrc, ca>.
Estn,~,aw T Rcasaaea (Masa-oxísa). 1-11-1 912





Zatízas elsa es-a 1 saixtís y 3 rsúuxxeros.
Lilas-eta-a e Euisia1uc Garata Alvais-ez ¡ Pedro Muñoz Seca.
ltarastusst uiisautaisO:isiaa.
Prssa.aajcs: Vcacxcs (sus especificar persra$aajcs) -
1>/síu fi/Isa: Fluí. II. caía. ci Ig. t1a. tpt. thais. pcrc. ar1x ca>.
3410/163’ -
Cupido y Marte
Zsarzaselam caí 1 aaxtaa y 6 us<aixacaa-as
Lilxseta; cf e Lctcxp rafa) a-a B res-aa oía;,
Ocas ;xatttittia-sm 5 nx aisxassaxsxtxas
Pensons4ec.- Csm¡airais-s. Estela. Líatara. Ricsardaa.
P/saaata/La: Fi. a-ah. <xIs. Vg. ap. cnt. titas, tu, pes-c, cu,






Las virg mes paganas
taszua-l.a lauta es-al actoy 3 cusadros y 9núnsei’os.
Lii,retoi míe Esa aia¡ue Cas-cía Alvarez ¡ Félix Garzo.
Psa atila; rs 555 sai sas scta-sta,
Persaaas.-ajcs: Gamlaacxi-aa, Flavia. Satúl. Poasiponisa. Coro.
1>/aa,nti/Isa Fis, caías. cl. lg. [¡as.qat. [las-as,pere, ca>.
Ecrnnxaaa: 1. alelas Zairzascla (Maduid). 31—V-1 915.
M70/76~ 8
El duende del mesón
Coaxaeclisa lítica, esa 1 sacara y 4 asaissícrras.
Lila seto> de Cl saslías Fa-oua a astas a-sa,
Pamatitursa asasasausr:ísrsu,
Pcs-sr*as!irtv llesatsiz. Clas-aa. Fr,s,aasso! cx.
P/saíx fi//sa: FI. oua, cl, fk. np. a:s’uas, ríasus, tu, ;aerc. cas,
Lsnea,o. T. Tis-so de Maxljíasa. J8-X-1 856






Zaaszasels¡ cas 2 acxtcts
Lii aa-eta-a :1 a- Al toas aso> Latjaea isa ¡ Leas-íd ros Bísaisco.







Pnsoisa-its: Vcaces (sisí esjteciflcxaau peí-saarssajes).
P/sauadllsa: Fha. II, cxi>. cl. 1k. [lx. t1xt. [lxii, Jserc. cas,
Fs’znac: T. Maca-sívillsas (Mau<IaicO. V—1 931,
3170/1639
[TE-]640]
J tigasete cósiaicoa—lii-icax es-a 1 acto y 3núuuxeros.
Liiasetaa ole En tique LiSpez Msauis-i / Luis Gatiasmíd Cín,
Jtsait¡pcaasa flsaiit>,Scxa,tsa,
Jarascsas#,L / LfaicSi, Roo] íigra, Tilaeaio.
la/aíra fi//sa: Fi a. ti. tría, cl. Vg.
tps- cílís Lbs-ss, tu, per - cu.




Zs,rzuelsm esa 1 sacro y 3 í cúnsei-ras.
Libreto dc Etisiqase Li>;;ez M sarlís / Eííaia
1csc Ayuscs.
Pat raitursa iii aafluscx as ta> -
Pczs~n.frs Acielsa. Bertsm. Fioreasaisio. Vizcosacle.
P/sauih/Isa: Elsa. ti. cxii. cxl. fi~, ap. cris. Lían. tu. percx. cxu.





Obra tesatisil crs 1 a cro y 5 u íúnsercxs.
Partitura assausassa:ntau.
Pra.aass~ja-s Bsastoaíaesras. Benj sauisírí, Bcaauíixeroa. Daxusceilsa.
Guaardi-a. Melaxlsos, Ccaíoa,




La herencia de ini tío 3110/1645
VIANA. iciaqufis
Thé verde
Oltía [carral en 1 acto,
Lilaa-etca de Félix Linaeíiaioux.
SaMa> se cxcii ses’vsa iii íaúusaea-oa suelto axiatixuscrito,
!‘eiSCifLajftst ~ aaates (su a es;iecilic:-.sr peisorsajes).
PlsanraalIsa: Fíat, fi. a-ala, cl. 1k. t~a. casi, titan, tu, perc, ca].
3110/1644
[TE-] 645]
VICENTE Y BERMEJO ARCHE.José -
Don Pompeyo en Carnaval
J cigasere has ha cii 1 actaa y 7 rtúuaieaos.
Lilaseaca ríe Rambuel Mh Lies,x,
Paistía asaa sí sasauscíxta.
Jxrí’sazísirs. 1Saisa cahil] cx, Nl aas-iquitai, Don Poni;xeyo, S-alsaaflón,
Cc-asca
!~Is,n UY/si: FI a a, fi. ola. cl. Vg. ap, cris. tbas, perc, ca>.
Eqarsa<x: ‘1. J asaciña del Ducís Rctiroa (Madaid),
isaizaselsa crí 1 actrí y :í sil’miertrs.
Liiaretoa de lgisaacia Garatés y Oliváis.
Partitura sxssaíiusciuaa,,
Pasaxáaa#c’ Felipe. Patasliusa. Tulsa
PIsáis U//sa: Fi. cl. cas. thai. cas - cas.




La Sultana de Marruecos
(TE-] 646]
VICENTE Y BERMEJO ARCHE.José/LECOCQ.
Alcxazsdíai-Chaí-les
El Harán de la castaña
Esa-así vsagaas asti sí lícita a—líiia: sí esa 1 sí cxtax y ti núnícros.
Lila;cxtax de Asaasílíi (seasa!Caasiisio) -
Ocas í ismitita tas sisas auscixtxis.
¡ar,sí,í,~. Ytmcaa;-ict. M saxssiquc, Isohsxa. Paclaxixía.
PIsausUIka: E ix, II. otía. cl. fk. p, cris. Usas - pcrc, ca>.





VICENTE Y BERMEJO ARCI-IE.José
Septiembre de] 68y abril de] 69
Zía as-tícísa r,i 2aa cxl a-as y 7 isaías a clix s,
Lih reLoa de RaVsiel NI” Lic ni,
Pía rtica] rs, nisas a’; sc: sxtsa -
P0sa as Ja-st Mescxuaiaa, Tes
1asio:cas-e. Coso,
J>/san ti//sa: Fía a - II. cxl. rs-1>. cxa’s s, thais. tas. tiaxí - ca].
Esusnaca T cíe P’as’i’s. ‘a-VII-l 89fs
311>0/1647
[TE-] 648]
Eslresaar 1 Casa o (Maciuid) 5-VI-Y 852,
320/765)
[TL-1651]





JaI.»a,iI, FIja. fi. ola, cx]. ~, ajx, crais, titas-ss, xes’c, ca].
Aíc/arvca auigarasa/: Ficta-cuscio Fiscowicis.
3110/76¿ 1
VICENTE Y BERMEJO ARCHE. Luis Vicente
Buenas noches, veco [TUI 652]
Zaua-zaíelas cuí 1 síctro> y 8 sítiusaeros,
Liharetcx cl e As ira-aa iii a Alvetaj
Paíí-aicaas-sa axísmiassscxsílsm
Pcusa’n’tK Msa a-rita, R aasa,. Ca no>.
P/sarafi//st: Fías, fi. ola. cxl. Vg. qa. cxiii. titas. os. lacio:. o:aa.
Arelarías ossgrzssa/: Fiar cx, axiax Fisaxaawiaxis.
>410/1648
[11-1649]
NTICENTE Y BERMEJO ARO-lE, Luis Vicente
Céfiro y Flora
Zarzascísa a-ss 1 acta-a y 4 cusma! rras,
Lila terca de Casi-! ras Fa-axíatatas raa -
Dcxi paas-micaís’sts axssatsasscntxas.
1>a~s~Lqa-zs. Elsa s, Caliscliría,. Cc4 Fsaa. FI caí-am.
PIsas-a ti/Isa: fu. II. cxix. cl. Ik~ a1a. cxasi. tlaas. a. jaerc, cus.
Evnenrx: T. Zaaa7tlelai, IX-1858.
311’0/1649
(TE-1650]
VICENTE Y BERMEJO ARGEL. Luis
VIDAL Y LLIMONA. Axsdrés
El chaval
Olaersa luisa cas 1 sactas.
Lilaseaca :1 eJoasé Sic-las ey y AIIaaas’u’ars.
auitiasir a 515susO] sc as La.
Jar,.«,~g~. Clasavail. Luisa, Tos-dijo. Coro.
1>/sanfi/ls: Fluí. II. oalr - cl. fg. cris, Ip - tpt, tu,perc, ca>.





Dísasía a hico> crí .3 saixtías y 1 cpflogoa.
Lihareto> ole Josaqashra Diceuita.
Psara itisí si 555aritis<x axasa -
Pezsatue’ Catalisisa. Lulio, Roger. Coro.
Ja/saraai//.a: Fíat. fi. ola, ci. cl. chía, fg. rp, apa. tbn, tu. perc, cu,
Eanc,sa,: T Lia-ictra. V-1 9(12.
311>0/7(53
¡¡¡Diez mil duros!!!
Zsarzaaelsu cii 1 sacras y 4 isastateaos.
Liharetra de Msuuiaa,aaa Pisas, y Doaxaisaguez
Tres pasticasta s iisaasuaisct-st3ms,
Pcs-,aaxrssffcs: Lucsas. Roassa. Ras1aerto,
PistasU/Isa: ¡‘lía. ti. axha. cl. Vg. a1>. casa. tixra. ata, 1acsc, 0:55.
Fcdkaoleanvn~cialsr Noaviesiahaste de 18~3
~lLLA LONGA. Hainán
Espinas del querer
Zaa;ztse Sa esa 2 actías y .3 cusacls-os.
aa al~ca] a ni atasa]satis [st.
Pasisrsaasts- Voaces (sus especificar personsajes).
[TE-] 6! 4]
T cairía LínSma, a
VILLA& /24~ 4





Olíras tesatisal esa 12 ísúaxaesas,
Pairairtas-sa axsa,stuscistsa.
1>eusoua4jrs- Víactes (sus caí archlicsar 1xes’stansaajes).
P/sarfla//sa: fía. fi. raía. cl. fI~. r1is. rpt. tisis. pct-cx. cts.
[TUI 659]
VIVAS,Julián/PUCHOL, Antonio
¡Cómo esU el mundo!
Paca ext tu era 1 sao:toa. 2 casaid toas y 9 nsúxííes’os.
Lihasemax cíeN io:easte G Psaesaa.
Psitticassam ss>siuuscnisa,
1>er.a<.as#: V actes (sta especificar personajes),
P/stas fi/Isa: Fír - II cxi>. cl. fg, [p. ciii, titan, perc, cii.
Es’aest<a: T. d ~lasRejiólalica (Lisisosa), 1 9-V-1 911,







Zías-zasela cas 1 saaxtct 4 caisa ii toas y ti a aússí era-as,
Liluacro de PcaIra; Nova> y Coltiasí
Daas psa a’ait’asiaas asísaína scs-ít sus
Pas<ntir Alaxatial e, Biusía a. Feuisaiuio! aa, Leouuaxí’. Caí-o.
1>isaaati//sa: Fías. II. cxli. cis. lg. cíxas. tps. tiasas. 1aerc, cxii.




La gOelta 6 Quirico
PaitillO> ccinssa o crí 1 accra y 4 sifanieros
Lilas’etcx de Y>sti aíra Pascyssd sí
Pas-ticasra, nasasauscsitsa.
Perarsisqes: Vaacxes (idus es1aecifacaur peiscassajes).
1>/sus ra//sa: fa-a. 11. caí-a. cl. Vg. Lp. ciii. rhas - tu, perc. cu.
Estanso: T. N asevo ilasao). 1 2-X-1 901.
VIVES RO O. Asuadeo/GL/ERVOS
A estudiar a Salamanca
(Día, a tesí risa] cus 1 su ixtía y 4 as tiras esos.
Las tacas; sí axssaaacasc:s-írsa.
It~~*h,ia-~ Aras caí-sa. Isamíací. Nsarcissa, Don; Msau’cos. Coso.





O;aa—a <a a airar a ~aa-as 1 aa [a>
Lilas-etar de U F. Asdaviss /J. M osxrero.
Tues 1asa a-ajas atas ce! Usual sus 1aor Isa Sradcdad de Autores; una
¡asmtcittsa’:i laatraixaupiaaclsa (1919).
Ja<.vfl,H. Y asaaaz. Hragra. Maangsanitsi, Zsacsma’ísas. Coro.
IaLu,íU//sa. fi-a. II. oix. cl. Vg. Lp. tpt, tisas, tu, perc, arp, uy, ca>.




VI VAS. Juliání/ACE VEDO. Esnilira
La vuelta del divorcio
(TUl 662]
VIVES ROlO, Amadeo/CAMPO, Conrado del
(Aa/aptada ar)
Bohemios
Oixrsa [esacraul cuí 1 acto> y 4 rtúsxs eacxs
Pa riatursa iii auríuscaíra>.
Pasozsqja-tas Vraces (sta especifh-sar persarisíjes).
)ta)sa,ad//sj; Fluí. II. oír. ci. fg. Lix. cxlii, tias. jaerc. ca>.
M10/165~8
O~uaxast caí 1 sactira
Lilaseto> ale Guinea-sito> Perañí ¡ Miguel Patiacios.
Pamiticatí-sa ata saustascíjasa: as-es paurtitus-as ediLa daspor la
Síacircí a al cíe Autos-es.




P/sanfi/Isa: Fías. fi. raía. <xi. cl. axila. Vg. cVg, [¡a,tpt. [Isis, tas. perr:.
cii.
&Úeuxx: T. Resal (Nl sari sial) 26-11—1920,
Nonas: Es asas ara-egica fasaisa ¿syaei-a cl e isa zsuu-zueiaa de Amsadco
Vives.
Far,s,fltyr: Asaaaaaaiar. Celestino, Gaegona. Maufa, Maguel,
Pat1alas Pral sai, Coa-ra,
Y/usafil/a: Fluí. Ii. oía. cl - Vg. ata, cusí, tbrs, perc. ca].
311>0/766,!
[TL-1666jMW/Y 662




Zarzaselsa cuí 2 sacra-as yO stúsxaes-os.
Lihareta cje Ló1aez Silva, /J, Pellicter,
I~sas-ti ca> isa iii adatas ca-ita;: lxixursa ot a-a r nísausus cuxta>- ong,iisa 1 ale!
aau 1a r,
Pcusa*ss%t’- Isamitel. Jaslisisí, J ulismiasa. Nensesia - Paico>. Tea-esa,
PLa,a ti»;,.fa a. II. cal,. cxl. fr. a¡x, cara- clin, r>a- aat. Ottj -
3410/7663
Zaurraselsa caí 1 acta> y 5 asúnxeros.
Lilatetas a c Vciitaissa ole isa Vcgaa.
!msti[irtiiam uaasaiitisciítsa.
Iaeus<sLjtv Vitaxes (sisí especificar ;aei-soiisajcs).
Y/susU//sa; Fisí, II. ola. cis. Ig. qas, casis, titan, pci-c, ca>.




El Duquesito, o La corte de Versalles(TU1664]
VIVES ROlO. Amadeo
Doña Francisquita
Zarzuela, cas :3 sacicas.
Luí—eta aje Feo! caicía Rianica ca / Gasiflcrnin Fesusásíal ez-
51mw.
P sas-te ale alatin ta, r nasas-atasca-irsa : psa rtitas rsa aau raígrat Vsa
ssssal suscsirs>
Pausa-xs-ajta: Fra,scisrjasitat. Atasatasa Isa Belas-aria,. Da-afla,
Fíasuscisc a. Feriaan ir!ra. Cacao! ransa - Dcxi a Nl salíais. líes íe isa
cJe Púraca, Loa-es-izo Pc4sez, Daxflx; Lilirsatas. flaiñas
Easilissa. Juan Aiid r6s - Ecu iranesas. Ni sasxiai. Nifisas 1 y 2’.
Maija. Agasasdos-a. Lcfiaí~lcx;. CríVíací e 1’, Crafísad es 2~ y
3’. Depeusa Hesites 1’, 2F y 3’. Nl iii cisíuio, Tcarea-cx.
Sereuso - Cíara -
P/sanrl/sa: Fina, fi, oix. ci. Vg. a1>. tpt. [lan,peste. cu
Eshruxx: T. Apraira (Mataiuial). 17-X-1 923





El cantar de lajota
Oh—-sm reatíal cii 1 a ctaa y 7 isciuísercas,
Psa ni rusa, ni sas sas saxi-it sí.
Za> ss- ca atlas cia 3 st a-:tcas y 1 3 núsís erras.
Lii atraía ale Luis Paascaaaal ¡‘nataxí.
saiti tíaas axis> a uu cuita> -
1>rasasssafrs-s Vazaces (sús especificar pci-son-ajes).
P!sarsfi/sa - Fha, fi caía. cis, 4~. cps. [tan.pci-e, ca>.





1< evis tsa atas 2 sai: [cas.
Lilas-erta tIc A Tos-srs del Manía ¡ A As&sjo.
Pamurirtar a ssssauuuscaitaa: papeles de apunstar niana>seaitos.
1>ns¿najs- Voces (sira esraectiticar pes-sonsajes).




El par~ue de Se~iIla
Facaisa sa haetesa:sa era 2 sicLos. fi cusadros y 9 raúnaeros.
Lilas-ero> ole Pedrra Maufloz Seca / Pedro Pérez Fernández.




Pes-saas4ctss Vaxces (sus es1acctifsaxaur ~act’scxsaaajes).
PIsa,aUIIsa: Fin - II. oía. cl. Vg. tjas. t1uts, Llacas. jaere. cxii,





Zaa zaael,a cii 1 aura y 3 casatal rus -
Lihaicra cíe Miguel Eaxlíegsuasay.
Psa rtitursa usasas isa saxalt
Pasaa;!*ta: Caatuis. Msa s-gsiai raa, ua a Pa, st cxi.
P/;aa,ti/Jsa: fía. II. cxix. e] - Vg. t1x, cusí. tías-u. pere. ca>.
E~,rnx: T. cje isa Zsmrzaaclsa (NI ad sial) - 22-111—1907.
Oíais, tesatasa esa 13 aiúrsaet-cs.
Psi> titua sí aia,aaausi’aitsa.
F>cus<sraqfrts: A lisa,. AIÍ-Ma,tsur, Gazul. Mozls-aarC, Onisas’,
Suieikaa. Coso.
P/sas-aUllsa: fía, fi, oía. cl, Vg.




La cazade los enredos
Olarsa [cauri-salcasi acaca y 7 sí<assscrras.
taaaticaata síu asatlscs-,ta,.
Jter**ssajatss ~aaces(sus es;accifiesar peasoriaajcs).




VIVES ROlO. Amadeo/VIVES. C.
E] robo de la perlanegra
Zairzuela ruteload saniáticta, esa 1 sar:tra. ti cuad sos y 4 riSas> erras
Lihíacro ríe Lían asaS ¡ Cuicsr
5m.
Psarti tan-sa rus sanas saxí, rsa,
Peusass~jcsx Vaxces (siuí es1ieaxifscsar peisaxausajes) -




La gaflina le los huevos de oro
Caaaaaeali:a al itisagísa cii 2 actos.
Lilitetia cíe [osaqísfisAiaati ¡Antouílo Paso.
fasarticasasa ni aatiiscxsita; usúnieros de apuntar sueltos
axiamruUsatasrras.
Persat-yat: ~‘racxcs(idus es~xeciIicaurpcssauisajes).
lalíaih/Jí. FI el. p. ca].






Lihreao de C de Estríe ¡ L. Lisiares Becea-na,
Núsiseros sueltos o!e la, psa s’titsssa ntasaiscaxtxt.
Pn~nta: Voces <sin es1tecifir:aar ¡;et-saxsiaajcs).
Y/sas-sU/Isa: Fluí, II. ola. cl. lg. Lp. ena. tisis. pere. ca].
Esfrnso; 1929.







La mujer de Boliche
Zamuzaselsa es 2 sacrcas y 13 númetos.
Lilara-tra ale ~1aíuuelFcs-uaáhialez de la Puente.
E> sai-ticas a-aa ixa ata iii seis tau
Pe,sc*saqa—a. husos-a, Ecíliaxise, PeLusa. Saustisígo. Ta’insi. Coro.
Fa/sara rl/sa: FI:>. II. ola. el. Vg. ap. cris. titan. pea-c, ca>.




La orden del día
O!aa<a tc,ats A ría] acto y 5 mis-sacros.
í’a,aaa,, tacata
VIVES [«aIG
Pasticas aa, sss salíassc :s-a msa
Pa,aaiaqt~a’ Fías uaxisc1uutoa. Paícxlax - Pes’nuchsi,Víercír, Ccxro,




Pepe Cnde)9o El mentir de las esíren4)
Ssai,aete ci, fi etisadros alispuatstos cas 2 actos.
Lilía-caca ale Pta-Ira Mufaoz Seca / Pedro Pérez Fes,sáxidez.
Psa ititura¡ sss sus uxsscx ti tau.
Persaazas:Voces (idas especificar personajes).
YlsaratiIIsa Fías. fi, ot-a, cxi Vg. t¡t cm. tbcs, peste, ca>,
Esoeacs 1 A1aolo (Maadsid)
31149/1 & 1
Las ver6nicas
J asgís etc caSisaio:aa—liai cxc a esa sa cxtaxs.
Liharerx <le Peal aa a Nl usfsaxz Sec:aa ¡ Peal a-o Pérez Fcnss5s;clez,
Psi rucasisa lusasattactas así,
Pcusas4sta-: Vraaxes (sta espeaxifiesar pea’soansaajcs).
Y/sas; fa//sas Fluí. II. cal-a. cl. Vg. t1a. t1xt. ti-art - pere, ca>.





VIVES ROlO. Amadeo/MORERA. Pascual
Su Alteza Imperial
Zarzuel a esa ‘¿actos.
Lii asca a a a!e mus esio> Deigsucl os.
Pautaicasia, iauc:rasaa1;letxm saaahausesitas.
Peasr*aaajta: Vraces (sta es1xcci6ear personajes).
PIsaaafi//a : ¡‘la a - II. raía. cl, Vg. tp - ení, tbus, pci-e, ca>.
¡Ñrnxa: T 1>,icte (Marlsial), 14-1V-] 903
3110/76 i2
Maruxa
Egí ogsa liii ata, es a 2 sí axta ti
Lihareto aje Luis Paisatusal Fa-saicas,
2 1xsarlitast sas suaaluU.acxfltlas.
Pcusaa-Ja-s- Auitcauxací - Lulsalisa. Nlaruxaa, Paaixlo, tías Zaagaai.
:ra 5-ra.
Y/sar, tuis>: fis, fi. raía, cxl. Vg. ijs. rpt. tlxs-s. tui, pera;. <tít






Todo mil mundo en contra mía
Sainete cus 2 aaxtos.
Patrtjausa rusasasuser-irsa.
Pessc*L0-,r Voces (sin especificar personajes).
Y/sas-viII a; Fluí. II. oía. cL Vg. t1x, tpts, tbnís, pci-e, tu.
VIVES Rolo. Amadeo [TE-]544]
Miss Australia
Olaereasa era 1 acací. 3 casaucí icas y 8 nsaiauaeacxs.
Lilaretcí de Guilles-usira Pera-isa 1 Miguel Palsa tic as,
Ti-es ítaiaittsras Va-arractopisad sas: tauísa ¡asti-te de olis-igir
slisaXsti senta,.
Ynsc*ssfs Aasstr’smlisa.Joi-ge, Fes-g~ssoasi. Mas-traía. Paalssies.
Cra a-ra.
Y/sus fi//sa! ¡‘lii, fi. ob. cl. ¡gr. t;a. cris. nasa. pere.. safla. cas





Iter,wnH. Vcxces (sUc especificar pcrsorisajes).




ITL-]6B]J VIVES ROJO. Amadeo
VIVES Rolo. Amadeo Viaje ale instrucción
Te aaraa ¡tría, a, 5
UNIVERSIDAD COMPLUTENSE DE MADRID
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Añadimos algunos fragmentos de las partituras que hemos analizado
a lo largo de la tesis. Es materialmente imposible ofrecer todas las de las
obras analizadas; pretendemos solamente facilitar la lectura de los análisis
realizados. No hemos incluido la partitura de El Duende de Hernando
porque esta partitura está ya lista para su proceso de edición, corregida
por nosotros, dentro de la colección de partituras que dependen del
Instituto Complutense de Ciencias Musicales. Tampoco se encontrará
Jugar con fuego de Barbieri, porque ya ha sido reeditada por nosotros
como número primero de esta misma colección en mayo de 1992. El
Grumete, El Dominó Azul y Marina, del maestro Arrieta, así como
Gloria y Peluca y Pan y Toros de Barbieri, gozarán del mismo destino,
apareciendo el año próximo reeditadas coincidiendo con el año de
celebración de las efemérides de ambos músicos. Con esta pequeña
aportación, pretendemos que un repertorio de tal trascendencia para
nuestra música del siglo XIX salga de los anaqueles de los archivos y
vuelva a los atriles de las orquestas, de donde nunca debería haber
desaparecido.
INDICE DE PARTITURAS SELECCIONADAS
1. ¡¡Es LA CHACHI!!. Música de Mariano Soriano Fuertes (Ed.
reducida para canto y piano de Antonio Romero)
“SIGUIDILLAS”.
“LA CURRA”, CANCION ESPAÑOLA
2. COLEGIALAS Y SOLDADOS (Ed. reducida para canto y piano de
Antonio Romero, 1873)
PROLOGO
ACTO 1. N0 1 PRELUDIO
ACTO 1. N0 2 TEMPESTAD
ACTO 1. N0 3 CANCION
ACTO 1. N0 4 TERCETINO
ACTO 1. N0 5 VELADA
ACTO 1. N0 6 DUO
ACTO 1. N0 7 CANCION BAQUICA
ACTO 1 N0 8 FINAL
3. BUENAS NOCHES SEÑOR D. SIMON. Música de Cristóbal Oudrid
(Partitura Manuscrita; Archivo SGAE)
N0 1 BARQUEROLA
N0 4 TERCETO
N0 5 INTERLUDIO ORQUESTAL
N0 6. FINAL
4. GLORIA Y PELUCA Música de F. A. Barbieri (Guión de dirección
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